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Tradicija ustvarjanja v umetnosti sloni na opazovanju že ustvarjenega, iz katerega avtor črpa 
navdih in imaginacijo za izdelavo in oblikovanje lastne stvaritve. Vzorčenje glasbenih del je 
proces (po)ustvarjanja glasbenih stvaritev in fonogramov, katerega se danes poslužuje že večina 
glasbenih ustvarjalcev v žanrih kot so, rap, hip-hop, »house«, elektronska in plesna glasba, 
prevladuje pa tudi že v rock glasbi. Osnova vzorčenega dela so z avtorskimi in sorodnimi 
pravicami varovana tuja glasbena dela in fonogrami, kar pomeni, da se z uporabo teh del 
(potencialno) posega v pravni položaj imetnikov pravic. Vzorčenje glasbenih del in 
fonogramov je sodoben način umetniškega izražanja, ki črpa iz obstoječe baze glasbenih 
stvaritev. Kljub temu trenutna pravna ureditev vzorčenja ne prepoznava kot kreativne metode, 
s katero se poglablja kulturni napredek, in mu ne priznava umetniške vrednosti. Po ZASP se 
vzorčenje šteje za predelavo in predstavlja potencialno kršitev avtorjevih moralnih avtorskih 
pravic in materialnih avtorskih pravic ter kršitev pravic proizvajalcev fonograma. Na svetovni 
in na evropski ravni ne obstoja akt, ki bi določal posebno izjemo kršitve avtorske pravice in 
sorodnih pravic za uporabo delov – vzorcev – prvotnega dela v novem delu. Z vidika posega v 
avtorsko delo je novo delo, ki vsebuje del originala izenačen s priredbo glasbenega dela. 
Monopolizacija intelektualnega vložka na majhnih delih celotne stvaritve oz. na predmetu 
varstva pravice je etično vprašljiva. Zdi se, da je zakon preveč restriktiven z vidika omejevanja 
manevrskega prostora ustvarjalcev oziroma povedano drugače, da pravica avtorjev glasbenih 
del in proizvajalcev fonogramov ter interes družbe po spodbujanju kulturnega ustvarjanja nista 
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The tradition of creation in art is based on observation of the already created, from which the 
author draws inspiration and imagination for the creation of his own work. The sampling of 
musical works is the process of recreating musical creations and phonograms, which are now 
used by most musicians in genres such as rap, hip-hop, house, electronic and dance music, and 
in rock music. The basis of the sampled work consists of musical works protected by copyright 
and phonograms protected by related rights, which means that the use of these works 
(potentially) interferes with the legal position of right holders. Sampling of musical works and 
phonograms is a modern way of artistic expression, which draws from the existing basis of 
musical creations. Nevertheless, the current legal regulation of sampling does not recognize it 
as a creative method that intensifies cultural progress and does also not recognize artistic value. 
According to Copyright and Related Rights Act, sampling is a derivative work and represents 
a potential infringement of the author's moral rights and material copyrights and a violation of 
the related right of phonogram producers. There is no such act on the European as well as on 
the global level that would provide for a special exception to the infringement of copyright and 
related rights for the use of samples. From the perspective of intervening in the author's work, 
the new work, which contains a sample is equated with the adaptation of the musical work. The 
monopolization of an intellectual input on small parts of the whole creation is ethically 
questionable. It seems that the law is too restrictive in terms of limiting the freedom of 
expression of creators or, in other words, the holders of copyright and related rights on one side 










Key words:  
Sampling, musical work, author, copyright, phonogram, phonogram producer's rights, 
phonogram producer, sampler, copyright infringement, infringement of related rights, 
artististic freedom 




1. UVOD ............................................................................................................................ - 6 - 
2. AVTORSKO VAROVANO GLASBENO DELO ..................................................... - 7 - 
2.1. Splošno ..................................................................................................................................... - 7 - 
2.2. Glasbeno delo in njegove sestavine ......................................................................................... - 8 - 
2.3. Pravice avtorja ......................................................................................................................... - 9 - 
2.4. Sorodne pravice ..................................................................................................................... - 10 - 
2.4.1. Pravice proizvajalcev fonogramov ................................................................................................. - 10 - 
2.4.2. Pravice izvajalcev ........................................................................................................................... - 11 - 
2.5. Zaključek................................................................................................................................ - 11 - 
3. PREDELAVA IN PRAVICA PREDELAVE .......................................................... - 12 - 
4. KONCEPT ORIGINALNOSTI IN POJEM INDIVIDUALNE INTELEKTUALNE 
STVARITVE .............................................................................................................. - 13 - 
4.1. Glasbeno delo kot individualna intelektualna stvaritev ....................................................... - 15 - 
5. VZORČENJE GLASBENIH DEL ........................................................................... - 16 - 
5.1. Splošno ................................................................................................................................... - 16 - 
5.2. Definicija................................................................................................................................ - 16 - 
5.3. Proces vzorčenja .................................................................................................................... - 17 - 
6. ZGODOVINA VZORČENJA GLASBE .................................................................. - 18 - 
6.1. Kultorološko ozadje razvoja vzorčenja .................................................................................. - 20 - 
7. PRILAŠČANJE STVARITEV TUJIH USTVARJALCEV ................................... - 21 - 
8.    PRAVNA (NE)UREJENOST DOPUSTNOSTI VZORČENJA TUJIH        
GLASBENIH DEL ..................................................................................................... - 22 - 
9.    OMEJITVE AVTORSKE PRAVICE ...................................................................... - 23 - 
9.1. Časovna omejitev avtorske pravice in sorodnih pravic ........................................................ - 23 - 
9.2. Vsebinske omejitve avtorske pravice po ZASP ..................................................................... - 24 - 
9.2.1. Parodija kot predelava avtorskega dela .......................................................................................... - 25 - 
9.2.2. Zaključek ........................................................................................................................................ - 26 - 
10.  IZJEME IN OMEJITVE V TUJIH PRAVNIH UREDITVAH ............................. - 27 - 
10.1. Fair use ................................................................................................................................ - 27 - 
10.1.1. Prvi kriterij - namen in lastnost uporabe ...................................................................................... - 28 - 
10.1.2. Drugi kriterij – narava avtorsko varovanega dela ......................................................................... - 29 - 
10.1.3. Tretji kriterij – Količina uporabljenega dela ................................................................................ - 29 - 
10.1.4. Četrti kriterij – Učinek na potencialni trg ..................................................................................... - 30 - 
10.2. Doktrina de minimis ............................................................................................................ - 30 - 
10.3. Fair dealing ......................................................................................................................... - 31 - 
- 5 - 
 
10.4. Citiranje glasbenih del ........................................................................................................ - 32 - 
11.  SODNA PRAKSA NA PODROČJU VZORČENJA ............................................... - 33 - 
11.1. Sodna praksa v ZDA ............................................................................................................ - 33 - 
11.1.1. Grand Upright Music, Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc. ........................................................... - 33 - 
11.1.2. Jarvis v. A & M Records .............................................................................................................. - 35 - 
11.1.3. Newton v. Diamond ..................................................................................................................... - 36 - 
11.1.4. Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films LLC ......................................................................... - 37 - 
11.1.5. VMG Salsoul v. Madonna Ciccone .............................................................................................. - 39 - 
11.2. Nemška sodna praksa .......................................................................................................... - 40 - 
11.2.1. Kraftwerk v. Moses Pelham ......................................................................................................... - 41 - 
11.2.2. Pravica svobodnega umetniškega ustvarjanja proti pravici proizvajalcev fonogramov ............... - 42 - 
11.2.3. Pomen sodbe za slovenski pravni red ........................................................................................... - 43 - 
12.  VZORČENJE KOT KRŠITEV AVTORSKE PRAVICE IN PRAVICE         
PROIZVAJALCEV FONOGRAMOV .................................................................... - 45 - 
12.1. Kršitev materialnih avtorskih pravic ................................................................................ - 45 - 
12.1.1. Ekskurz v Nemčijo – zadeva »Goldrapper« ................................................................................. - 46 - 
12.1.2. Kršitev materialnih avtorskih pravic - nadaljevanje ..................................................................... - 46 - 
12.2. Kršitev pravic proizvajalcev fonogramov ............................................................................ - 47 - 
12.3. Moralne avtorske pravice .................................................................................................... - 48 - 
13.  OBVEZNO LICENCIRANJE VZORCEV GLASBENIH DEL                                       
IN FONOGRAMOV .................................................................................................. - 49 - 
14.  ZAKLJUČEK ............................................................................................................. - 50 - 
15.  VIRI IN LITERATURA ............................................................................................ - 52 - 
15.1. Monografije ......................................................................................................................... - 52 - 
15.2. Članki ................................................................................................................................... - 52 - 
15.3. Sodbe .................................................................................................................................... - 56 - 
















Informacijski prehod na internet, digitalizacija intelektualnih vsebin in vpeljava modernih 
tehnologij ter njihova množična uporaba s strani večine svetovnega prebivalstva razvitih držav, 
so zamajali ekonomske, pravne in sociološke temelje, na katerih sloni pravo intelektualne 
lastnine. Eksponentni tehnološki razvoj družbe, ki smo mu priča zadnjih dvajset let, je 
vsakokratnemu uporabniku interneta omogočil dostop do unificirane svetovne baze informacij 
in vsebin. Na ta način vsebine, ki so sicer pravno zaščitene, postajajo neoprijemljive, saj njihov 
zapis v digitalni kodi omogoča hitro prenosljivost in spremenljivost, pri čemer samo dejstvo, 
kdo je stvaritelj, niti ni več tako pomembno. Tako se razmerje med stvariteljem intelektualnega 
dela in uporabnikom spreminja, saj slednji ni več zgolj pasivni opazovalec stvaritve, temveč 
postaja njen aktivni poustvarjalec. To pa pomeni, da se na področju prava intelektualne lastnine 
dogajajo tektonski premiki, saj je večno vprašanje, tj. tehtanje med nudenjem pravne zaščite 
avtorjem in dajanjem prednosti njihovim ekonomskim interesom na eni strani ter upoštevanjem 
javnega interesa na drugi strani, bolj aktualno kot kadarkoli. 
 
Kratek zgornji opis predstavlja zgolj eno izmed mnogih sodobnih problematik, s katerimi se 
sooča pravo intelektualne lastnine in služi kot iztočnica za vzpostavitev konteksta naslovne 
teme. V nalogi se bo avtor znotraj številnih sub področij, ki tvorijo panogo prava intelektualne 
lastnine, posvetil avtorskemu pravu v glasbi. Razvoj tehnologije v glasbeni industriji pomeni 
konstanto sprememb, do katerih prihaja v okviru (po)ustvarjanja, produkcije, distribucije, 
reproduciranja, ekonomske prerazporeditve in prilaščanja (delov) glasbenih del. V tem delu je 
osrednji namen avtorja podrobno raziskati ozadje, delovanje in pomen vse bolj množičnega 
pojava vzorčenja glasbenih del in fonogramov, kot ene izmed tehnike prilaščanja tujih pravno 
varovanih del, ter oceniti pravni položaj, ki ga imajo ti ustvarjalci znotraj slovenskega pravnega 
sistem. Glede na to, da je v našem prostoru tematika vzorčenja relativno odljudna, da je o njej 
zelo malo napisanega, in da se slovenska sodišča z njo še niso seznanila, se bom pri obravnavi 
vzorčenja kot pravnega vprašanja oprl na prispevke tujih pravnih strokovnjakov in akademikov 
ter predvsem na ameriško in nemško sodno prakso.  
 
O vzorčenju glasbenih del je bilo v tujini prelitega že veliko črnila. Pri tem so se izoblikovale 
predvsem tri struje:  
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prva, ki avtorskim in sorodnim pravicam podaja absolutistični pomen in vsak vzorec prevzet iz 
avtorsko zaščitenega dela brez predhodne privolitve imetnikov avtorskih in sorodnih pravic 
izenačuje s tatvino,1  
druga, ki meni, da je vzorčenje s pravnega vidika sprejemljivo početje in v tehniki vzorčenja 
vidi globlji, kulturološki pomen,2 in  
tretja struja, ki se ukvarja predvsem z iskanjem pravične in poštene metode licenciranja 
vzorcev.3  
 
Avtor bo v nalogi branil tezo, da je pravna ureditev v Sloveniji protiustavna in ne zagotavlja 
potrebnega ravnotežja med pravicami imetnikov avtorske in drugih pravic (60. člen URS) in 
pravico svobode umetniškega ustvarjanja (59. člen URS), saj  je učinek vzorčenja večji od 
lastne definicije, kar bi pravo moralo prepoznati kot njegovo kreativno vrednost ter ovrednotiti 
kot prsipevek k družbenemu napredku. 
 




Namen avtorskega prava je varovanje splošnih koristi, ki jih družba dobiva od stvaritev, ki so 
plod dela avtorjev, in motiviranje ter spodbujanje avtorjev v obliki nagrajevanja za njihovo 
delo. Temeljna podlaga, ki avtorjem glasbenih del zagotavlja pravno varstvo in avtorsko 
pravico šteje za človekovo pravico, je 60. člen Ustave Republike Slovenije. Ta člen v delih, 
ustvarjenih na področju umetniške, znanstvene, raziskovalne in izumiteljske dejavnosti, 
prepoznava visoko intelektualno in duhovno vrednost in določa, da je na njih zagotovljeno 
varstvo avtorskih in drugih pravic. Določbo na zakonodajni ravni osmišlja in vsebinsko 
napolnjuje Zakon o avtorski in sorodnih pravicah4 (v nadaljevanju: ZASP). Ta v 15. členu 
                                                          
1J. Horn, Borrowed Performances May get Rappers in Trouble, Detroit Free Press (1989); J.C. Thom, Comment, 
Digital Sampling: Old-Fashioned Piracy Dressed Up in Sleek New Technology, Loyola of Los Angeles 
Entertainment Law Review (1988). Glasbeni producent Tome Lord-Alge, katerega zbirka okoli dveh tisoč vzorcev 
vključuje tudi Phila Collinsa na bobnih in Jamesa Browna, ko kriči, je dejal: »Mi vsi na dolgo in počez krademo 
drug drugemu…Tako je pač bila praksa v osemdesetih letih. D. Weissman, Music 1990: Examining Technology 
Issues, Int'l Musician, 1988, str. 7 
2 J. H. Marcus, Don't Stop that Funky Beat: The Essentiality of Digital Sampling to Rap Music, Communications 
and Entertainment Law Journal, (1991); P. A. Harris, Politics of Faith (No More, That Is), St. Louis Post -Dispatch 
(1992) 
3 J. Norek, You Can't Sing Without the Bling: The Toll of Excessive Sample License Fees on Creativity in Hip-
Hop Music and the Need For a Compulsory Sound Recording Sample License System, UCLA Entertainment Law 
Review (2004); M. L. Baroni, A Pirate's Palette: The Dilemmas of Digital Sound Sampling and a Proposed 
Compulsory License Solution, University of Miami Entertainment & Sports Law Review, 11, (1993); 
4 Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (Ur. l. RS, št. 21/1995 do Ur. l. RS, št. 68/2008) 
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definira avtorsko pravico kot enovito pravico na avtorskem delu, iz katere izvirajo izključna 
osebna upravičenja (moralne avtorske pravice), izključna premoženjska upravičenja 
(materialne avtorske pravice) in druga upravičenja avtorja (druge pravice avtorja). Avtorska 
pravica pripada avtorju na podlagi same stvaritve avtorskega dela (14. člen ZASP).5 Definicijo, 
kdo se šteje za avtorja, podaja 10. člen ZASP, ki pravi, da je avtor fizična oseba, ki je ustvarila 
avtorsko delo, in nadalje 11. člen, ki opredeljuje domnevo avtorstva. 
 
Avtorska dela, ki so varovana, zajemajo vse individualne intelektualne stvaritve s področja 
književnosti, znanosti in umetnosti, ki so izražene na kakršenkoli način (1. odst. 15. člena 
ZASP).6 V naslednjem odstavku istega člena pa zakonodajalec našteva tipične primere 
avtorskih del, pri čemer navaja tudi glasbena dela brez ali z besedilom. Pomembno je, da 
zakonodajalec ne predpisuje oblike, v kateri mora biti avtorsko delo izraženo, in s tem pušča 
odprta vrata razvoju novih izraznih oblik ustvarjalnosti.7 Zaščita avtorskega dela z avtorsko 
pravico se razteza za čas avtorjevega življenja in še 70 let po njegovi smrti (59. člen ZASP). 
 
2.2. Glasbeno delo in njegove sestavine 
 
Definicije glasbenega dela ZASP ne podaja, prav tako pojma ni opredelila slovenska sodna 
praksa, zato je tu na mestu ekskurz v angleško sodno prakso, ki je na primeru Hyperion Records 
Ltd. v. Sawkins8 podala opredelitev glasbenega dela. Iz sodbe izhaja, da je jedro glasbenega 
dela kombinacija zvokov, ki jih poslušamo, in ne zgolj zvok sam po sebi. Namen glasbe je 
namreč v tem, da pri poslušalcu ustvari emocionalni in intelektualni učinek. Za pridobitev 
avtorskopravnega varstva je ključno, da je glasbeno delo izraženo oziroma zapisano v obliki 
notnega ali tonskega zapisa.9 Kot izhaja iz načel WIPO, v kategorijo glasbenih del spadajo vse 
vrste ustvarjalnih kombinacij zvokov z besedilom ali brez.10 Schack pravi, da je glasbeno delo 
zavestno ustvarjeno zaporedje tonov, ki naj pri poslušalcu ustvari določen akustični vtis.11 
Predmet avtorskega varstva na glasbenem delu (lahko) zajema osnovno glasbeno podlago oz. 
notno zaporedje, melodijo, akorde, ritem, aranžma in glasbeno besedilo. Vsi glasbeni elementi, 
                                                          
5 Za pridobitev avtorske pravice se od avtorja ne zahteva izpolnitev dodanih zahtev. V ZDA mora avtor za to, da 
lahko vloži tožbo za kršitev avtorske pravice, pred tem uspešno opraviti registracijo avtorske pravice.  
6 Določbo je potrebno razlagati ekstenzivno. 
7 K. Jazbinšek, Avorska pravica v glasbi, Univerza v Ljubljani, Pravna fakulteta (2012), str. 13 
8 Pritožbeno sodišče (civilni oddelek), Hyperion Records Ltd v. Sawkin, opr. št. A3/2004/1518, 2005, 53. točka 
9 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, Zbornik znanstvenih razprav, letn. 75, 
Pravna fakulteta v Ljubljani (2015), str. 12 
10 R. Hooijer in J. J. Baloyi, Musical Works and Audio-Visual Works, WIPO (2016), str. 11 
11 H. Schack, Urheber und Urhebervertragsrecht, Mohr Siebeck (2007), str.187 
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ki odražajo melodične, harmonične in ritmične prvine glasbenega dela so predmet avtorsko 
pravnega varstva pod pogojem, da ustrezajo merilom individualne duhovne stvaritve, kar je 
potrebno presojati v vsakem primeru posebej. Na drugi strani pa niso varovani posamezni 
zvoki, kot so na primer besede, barve in glasbeni motivi.12 Ko je izpolnjen pogoj individualne 
intelektualne stvaritve, lahko avtorskopravno varstvo pridobi glasbeno delo katerekoli glasbene 
zvrsti in tudi njihovi deli, npr. glasbeni stavek.13  Če je glasbeno delo mogoče ločiti na več 
sestavnih delov, pridobijo samostojno varstvo tudi tisti posamezni deli, ki sami po sebi 
izpolnjujejo kriterije individualne duhovne stvaritve, npr. motiv, posamezni odlomek skladbe, 
melodija.14 A contrario pa so lahko enostavna zaporedja tonov oziroma akordov varovana zgolj 
v okviru celotnega glasbenega dela in ne tudi kot samostojna dela.   
 
2.3. Pravice avtorja  
 
Pravica avtorja na delu nastane avtomatično v trenutku nastanka avtorskega dela, kar pomeni, 
da je obstoj avtorskega dela pogoj za nastanek avtorske pravice na delu in vseh iz nje izvirajočih 
posledic.15 Na tem mestu je pomembno poudariti, da zakonodajalec idejam ne priznava 
avtorskopravnega varstva (9. člen ZASP), kar je praksa tudi v preostalih jurisdikcijah po svetu. 
Dihotomija med idejo in njenim izrazom postavlja meje, do kje avtorskopravna zaščita seže. 
Kljub temu, da gre za izjemno pomemben koncept, s katerim se onemogoča monopoliziranje 
idejnega prostora v družbi, pa v praski ločnica med idejo in njenim izrazom ni tako enostavna. 
   
Avtor z nastankom glasbenega dela na njem pridobi avtorsko pravico, katere najpomembnejši 
sestavni del so premoženjska oz. materialna in osebnostna oz. moralna upravičenja. Avtor, ki 
je glasbeno delo ustvaril, na delu pridobi materialne pravice, ki so urejene v ZASP od 23. do 
32.a člena ter v 104. členu, pri čemer so najpomembnejše izmed njih: pravica reproduciranja 
(23. člen ZASP), pravica javnega izvajanja (26. člen ZASP), pravica javnega prenašanja (27. 
člen ZASP), pravica radiodifuznega oddajanja (30. člen ZASP), pravica sekundarnega 
radiodifuznega oddajanja (32. člen ZASP) in pravica predelave (33. člen ZASP). Ne glede na 
navedeno je možnost prenosa posamičnih avtorskih pravic avtorja (70. člen ZASP), ki je v 
izključni pristojnosti avtorja, ključnega pomena za izkoriščanje ekonomskega potenciala 
posamezne avtorske pravice. Na ta način lahko avtor s pogodbo na imetnika prenese pravico na 
                                                          
12 M. Trampuž in ostali, ZASP s komentarjem, GV Založba (1997), str. 37 
13 J. Štempihar, Avtorsko pravo, Gospodarski vestnik (1960), str. 32 
14 M. Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 12 
15 K. Jazbinšek, Avtorska pravica v glasbi, str. 14 
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glasbenem delu, ki ga lahko imetnik uporablja izključno ali ne izključno in v zameno prejme 
avtorski honorar ali nadomestilo (74. in 81. člen ZASP).  
 
2.4. Sorodne pravice 
 
2.4.1. Pravice proizvajalcev fonogramov 
 
Navadno je interes avtorja, da želi po tem, ko glasbeno delo dokončno ustvari in na njem pridobi 
avtorsko pravico, ustvariti zvočni posnetek svojega dela. To za avtorja opravijo glasbene 
založbe oz. ti. proizvajalci fonogramov, na katere avtor prenese določene avtorske pravice z 
namenom nadaljnjega trženja glasbenih del. Založbam kot lastnicam fonogramov pripadajo 
pravice proizvajalcev fonogramov (sorodne pravice), med katerimi sta ključni pravica do 
reproduciranja in pravica predelave svojih fonogramov (129. člen ZASP). Proizvajalci 
fonogramov nimajo moralnih pravic. Zakonodajalec proizvajalcem fonogramov daje določene 
ekskluzivne pravice zaradi njihovega kreativnega, finančnega in organizacijskega temeljnega 
prispevka k nastanku fonograma, ki temelji na glasbenem delu, in je namenjen javnosti v 
komercialni obliki. Uporabnik je proizvajalcu fonograma dolžan plačati primerno nadomestilo, 
če se komercialni fonogram ali njegov posnetek uporabi za radiodifuzno oddajanje ali kakšno 
drugo obliko javne priobčitve. Pravice proizvajalcev fonogramov trajajo 50 let, odkar je bil 
posnetek narejen, v primeru da je bil fonogram v tem času izdan oz. priobčen javnosti, pa 
pravice trajajo 70 let od izdaje oz. priobčitve javnosti (132. člen ZASP).  
 
Proizvajalec fonograma ima pravico do nadomestila tudi v primeru privatnega ali drugega 
lastnega reproduciranja (131. člen ZASP). To, ti. pravično nadomestilo za tonsko snemanje, 
proizvajalec naprave plača kolektivni organizaciji16 pri prvi prodaji ali uvozu novih naprav za 
tonsko snemanje in pri prvi prodaji ali uvozu novih praznih nosilcev zvoka (2. odst. 37. člena 
ZASP). Nadomestila, ki jih posredno zberejo kolektivne organizacije avtorjev v obliki majhnih 
dodatkov na ceno novih praznih nosilcev in/ali novih naprav za reproduciranje, naj bi ustrezno 
poplačala avtorje za prikrajšanje oz. škodo, ki so jo s tem utrpeli. 
 
                                                          
16 Trenutno v Sloveniji ni kolektivne organizacije z dovoljenjem Urada za intelektualno lastnino RS za pobiranje 
nadomestil za privatno in drugo lastno reproduciranje, kar pomeni, da se ta pravica ne upravlja, imetniki pravic pa 
ne dobijo nobenih nadomestil. Tako Urad RS za intelektualno lastnino, Uveljavljanje pravice do nadomestila za 
privatno in lastno reproduciranje, Pojasnilo Urada RS za intelektualno lastnino, 2016, dostop na http://www.uil-
sipo.si/nc/uil/urad/o-uradu/novice/elektronske-novice/clanki/uveljavljanje-pravice-do-nadomestila-za-privatno-
in-lastno-reproduciranje/  




2.4.2. Pravice izvajalcev  
 
Poleg navedenih akterjev je v glasbenem svetu zelo pomemben člen tudi izvajalec glasbenega 
dela. Včasih, ko glasbena industrija ni bila determinirana z ekonomskim interesom v tolikšni 
meri, kot je danes, so bili avtorji glasbenih del velikokrat tudi njihovi izvajalci. Danes so 
izvajalci večinoma profesionalni glasbeniki oz. pevci, za katere dela ustvarjajo avtorji ali pa 
njihovo izvajanje pridobijo potrebna dovoljenja, in s tem, ko glasbeno sporočilo prenašajo na 
poslušalce, opravljajo vlogo interpreta glasbenega dela. Ker pa je izvajalec v svojo izvedbo 
vložil intelektualen napor, čas, delo, izvedba pa odraža tudi izvajalčevo individualnost in 
osebnost, zakonodajalec izvajalcu na izvedbi podeljuje določena upravičenja. Pravice 
izvajalcev spadajo med sorodne pravice in vključujejo tako materialna kot moralna upravičenja. 
Med drugim ima izvajalec izključno materialno pravico reproduciranja fonogramov s svojo 
izvedbo (121. člen ZASP) in moralno pravico do spoštovanja dela (120. člen ZASP). Razlog, 
zakaj zakonodajalec izvajalcem daje moralna upravičenja za razliko od proizvajalcev 
fonogramov, je v vsebini dela, ki ga opravijo, pri čemer je pri prvih razviden intelektualni 
vložek, ki ga vložijo v izvedbo, pri drugih pa glavno vlogo igra obvladovanje tehničnega 
procesa, ki rezultira v nastanku fonograma.  
 
Pravice izvajalcev trajajo 50 let od datuma izvedbe, v primeru da je bil posnetek izvedbe na 
fonogramu v tem času izdan oz. priobčen javnosti, pa pravice trajajo 70 let od izdaje oz. 
priobčitve javnosti (127. člen ZASP). 
 
2.5. Zaključek  
 
Na glasbenem delu obstaja več samostojnih in ločenih pravic, ki se ne prekrivajo. Avtor 
besedila in glasbenega dela ima na svojem delu široko paleto materialnih in moralnih 
upravičenj, ki skupaj tvorijo avtorsko pravico. Proizvajalci fonogramov imajo na svojih 
fonogramih sorodne pravice, ki preslikavajo močan ekonomski položaj glasbenih založb. Na ta 
način se glasbeno delo komercializira in postane dostopno javnosti. S tem, ko podajo svojo 
interpretacijo glasbenega dela, pa v izvedbi pridobijo sorodne pravice tudi pevci in glasbeniki.  
To pomeni, da mora avtor, ki si želi tuje avtorsko varovano glasbeno delo v celoti ali v delu 
prilastiti in uporabiti kot osnovo oz. podlago pri nastanku novega dela, pridobiti dovoljenja od 
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vseh zgoraj naštetih ustvarjalcev in glasbenih akterjev,17 da se izogne kršitvi navedenih pravic. 
To pa ne drži v primerih, ko gre za prevzem ideje, ko delo ne zadosti minimalnim kriterijem, 
da bi bilo avtorsko varovano (delo ni intelektualna stvaritev), ko je v javni domeni (potek 
zakonskega roka trajanja pravice) in ko uporaba sicer avtorsko varovanega dela ustreza 
izjemam predvidenih z zakonom.  
 
Kot bomo videli v nadaljevanju, so za opredelitev razmerja med avtorsko zaščitenim glasbenim 
delom in vzorčenim delom ključne vsebinske omejitve avtorske pravice, opredelitev predelave 
dela in avtorizacija uporabe dela. 
 
3. PREDELAVA IN PRAVICA PREDELAVE 
 
Pravica predelave je ena izmed izključnih materialnih pravic avtorja, ki daje avtorju monopol 
nad uporabo njegovega dela v primeru, ko delo kot podlago za nastanek novega samostojnega 
dela uporabi drug avtor.18 Pravica predelave (33. člen ZASP in 2. točka 129. člena) kot pravica 
avtorja oz. imetnika pravice proizvajalcev fonogramov, da drugemu dovoli predelavo lastnega 
dela,19 pa ni enaka pojmu predelave. Da delo ustreza predelavi, mora dosegati ustrezno 
ustvarjalno raven, kar je plod uporabe različnih ustvarjalnih postopkov.20 ZASP določa, da so 
to prevodi, priredbe,  aranžmaji, spremembe in druge predelave prvotnega avtorskega dela ali 
drugega gradiva, ki so individualna intelektualna stvaritev (7. člen ZASP). Predelava je 
osnovana na nekem predhodnem avtorskem delu in je v tem smislu odvisna poustvaritev, pri 
kateri se v novo delo prevzamejo bistvene poteze prvotnega dela.21 Ker so elementi prvotnega 
dela zaznavni in navzoči tudi v novem delu, predelave ni možno enačiti z inspiracijo. Ni 
pomembno ali gre za poseg v sestavine ali v substanco prvotnega dela, temveč je bistveno, da 
v okviru ustvarjalnega procesa pride do spremembe pomena in smisla dela, s čimer si novo delo 
pridobi lasten umetniški karakter. Predelava je tako kreativni derivativ, njeno jedro pa 
predstavlja umetniška preobrazba, ki temelji na intelektualno ustvarjalnem procesu 
predelovalca. Posledica integralnega procesa je nerazdružljiva celota, ki sestoji iz zmesi 
prvotnega in novega dela. Pravna posledica predelave pa je nastanek novega avtorskega dela 
                                                          
17 Med tem, ko bo poseg v avtorsko pravico in pravico proizvajalcev fonogramov predstavljen v nadaljevanju, je 
potencialna pridobitev dovoljenja od izvajalca potrebna v primeru, ko se reproducira fonogram z njegovo izvedbo.  
18 Slovenski zakon za naknadno spremembo lastnega avtorskega dela ne pozna posebnega izraza, kot ugotavlja 
Matija Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str.13 
19 M. Trampuž in ostali, ZASP s komentarjem, str. 47 
20 Ibid., str. 110  
21 S. Cigoj, Avtorska pravica obdelave in priredbe v mednarodnem in primerjalnem pravu, Zbornik znanstvenih 
razprav, letn. 44, Pravna fakulteta v Ljubljani (1984), str. 21 
- 13 - 
 
(7. člen ZASP), za katerega veljajo enake predpostavke kot za vsa avtorska dela.22 To pomeni, 
da predelovalec na predelavi pridobi vse pravice avtorja, za izkoriščanje teh pravic pa je 
potrebno pridobiti soglasje od avtorja prvotnega dela. Slednji ima namreč poleg pravice 
odobritve predelave tudi pravico do nadaljnjega izkoriščanja derivativnega dela (2. odst. 7. 
člena ZASP). Za objavo in izkoriščanje predelave predelovalec tako potrebuje soglasje avtorja 
prvotnega dela.  
 
Zakonodajalec pravico predelave daje avtorju kot tudi proizvajalcu fonograma. Vsak od njiju 
ima izključno pravico predelave: prvi v odnosu do lastnega avtorskega dela, drugi pa v odnosu 
do proizvedenega fonograma, ki je predmet varstva sorodne pravice. Če je bilo bistvo pravice 
do predelave iz 33. člena ZAPS že pojasnjeno, pa je predelava v okviru 129. člena ZAPS 
mišljena predvsem kot »naknadna digitalna obdelava zvočnih posnetkov in njihova izboljšava 
ali druga sprememba z novimi tehnologijami in postopki.«23 Za kakšno vrsto predelave gre torej 
pri vzorčenju glasbenih del? Glede na to, da proces vzorčenja temelji na računalniški obdelavi 
zvoka krajših delov skladb v nove zvočne zapise,24 tu govorimo o predelavi fonogramov, kar 
pa ne pomeni, da predelovalec pri tem ne krši tudi avtorske pravice avtorja. V primeru, da 
predelovalec z digitalno obdelavo oziroma katerokoli drugo tehnologijo zvočni posnetek obdela 
na način, da je v novem delu zaznati poteze glasbenega dela, ki ustrezajo kriteriju 
individualnosti, tako dejanje potencialno predstavlja poseg v pravice avtorja. Več o kršitvi 
avtorske pravice in pravice proizvajalcev fonogramov v 12. poglavju.  
 
4. KONCEPT ORIGINALNOSTI IN POJEM INDIVIDUALNE 
INTELEKTUALNE STVARITVE  
 
Da neko delo lahko okvalificiramo za avtorsko delo, mora izpolnjevati kriterije originalnosti. 
Kljub temu, da nobena pravno zavezujoča kodifikacija na področju avtorskega prava pojma 
originalnosti ne določa, je koncept v svetu široko sprejet in prisoten v večini jurisdikcijah kot 
prag, ki določa, ali je neka stvaritev dovolj originalna, da ustreza avtorskem delu ali ne. Med 
tem ko je za anglosaški pravni sistem značilno,25 da se originalnost dela presoja z vidika 
                                                          
22 Pri tem je potrebno upoštevati, da je prag ustvarjalne ravni prilagojen objektivnim omejitvam ustvarjalnih 
možnosti, ki izhajajo iz uporabe že obstoječega dela. Tako Matija Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj 
glasbenega aranžerja, str. 13.  
23 M. Trampuž in ostali, ZASP s komentarjem, str. 312 
24 Ibid., str. 312 
25 To velja predvsem za Združeno kraljestvo in Avstralijo, med tem, ko se je v ZDA s sodbo Feist Publications 
Inc. proti Rural Telephone Service Co Inc., prag originalnosti zvišal in po novem predvideva minimalno stopnjo 
kreativnosti.  
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vloženega dela, napora in veščin stvaritelja, pa države, ki pripadajo kontinentalnem pravnem 
sistemu, merilo originalnosti definirajo skozi avtorjevo osebno in duhovno sfero. Razlika je 
predvsem konceptualna in izvira iz filozofskih razlik pojmovanja avtorskega prava.26  
 
V Sloveniji ZASP kot merilo originalnosti določa kriterij individualne intelektualne stvaritve, 
ki ga je pri svoji odločitvi uporabilo tudi sodišče EU.27 Dimenzija merila intelektualnosti je v 
tem, da delo odseva človeški duh, s katerim se izražajo misli, občutki, čustva in podobno.28 Po 
drugi strani pa je element duhovnosti tisti, ki odkazuje na to, da je avtorsko delo nematerialna 
dobrina. Element individualnosti opredeljujeta svojevrstnost in inovativnost ter je posledica 
ustvarjalnega podviga avtorja. Individualnost je značilnost, ki avtorsko delo po eni strani loči 
od množice avtorsko nevarovanih vsakdanjih predmetov in pojavov, po drugi strani pa od 
umetniške in kulturne dediščine, ki je v obči lasti, ter od drugih varovanih avtorskih del. 
Individualna stvaritev mora biti izvirna in osebna, saj je avtorskopravno varovana glasba zgolj 
tista, ki nastane na podlagi človeškega ustvarjanja. Gre torej za individualne poteze dela, kot 
izvirnega prepleta njegovih vsebinskih oziroma oblikovnih potez.29 Poleg tega individualnosti 
ni možno enačiti z novostjo ali izvirnostjo, ki zaradi načina sodobnega ustvarjanja nista 
relevantni kategoriji presoje originalnosti.  
 
Presoja individualnosti je zelo zahteven proces in se odraža skozi ustvarjalnost. Višja ko je 
raven ustvarjalnosti, višja je stopnja individualnosti, ki se prek ustvarjalca odraža v delu. V 
teoriji se je utrdilo prepričanje, da je pri ugotavljanju ustvarjalne ravni treba najprej upoštevati 
kategorijo avtorskih del, znotraj katere je mogoče do neke stopnje poenotiti merila za presojo, 
in nadalje upoštevati, da se merila ustvarjalne ravni lahko pri določeni kategoriji del nastavijo 
nekoliko nižje, ko obstajajo objektivne omejitve ustvarjalnega manevrskega prostora, npr. pri 
priredbah, predelavah, prevodih.30 Štempihar celo meni, da prave in resnične originalnosti v 
                                                          
26 V anglosaškem pravnem sistemu je predmet stvaritve delo, ki je obravnavano kot avtorjeva lastnina, za ti. države 
droit d'auteur, pa je predmet varstva osebnost avtorja, preko katere se varuje njegova intelektualna stvaritev.  
27 Sodišče EU, Infopaq International A/S proti Danske Dagblades Forening, (C-5/08), 2009, par. 37. Sodišče sicer 
ni uporabilo identičnega pojma kot ga določa ZASP, je pa z merilom »avtorjeve lastne intelektualne kreativnosti« 
poudarilo duhovno plat, na kateri mora biti osnovano avtorsko delo. Prav tako tudi, Andreas Rahmatian, ko pravi, 
da se kriterij originalnosti sodišča EU razlikuje od koncepta originalnosti držav znotraj kontinentalnega pravnega 
sistema: A. Rahmatian, Originality in UK Copyright Law: The Old ‘‘Skill and Labour’’ Doctrine Under Pressure, 
International Review of Intellectual Property and Competition Law (2013), str. 4 
28 M. Trampuž in ostali, ZASP s komentarjem, str. 30 
29 Upravno sodišče RS, sodba, opr. št. U 932/2005, 2006, RS Višje sodišče v Ljubljani, sodba, opr. št. V Cpg 
220/2016, 2016, Vrhovno sodišče RS, sodba, opr. št. II Ips 153/2003, 2004 
30 M. Trampuž in ostali, ZASP s komentarjem, str. 32 
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današnjih  pogojih ustvarjanja ne more biti.31 Pomembno je tudi omeniti, da se kvaliteta 
avtorskega dela pri vprašanju avtorstva ne obravnava, saj je ocena umetniške vrednosti dela 
prepuščena okusu javnosti.32 
 
4.1. Glasbeno delo kot individualna intelektualna stvaritev 
 
Kot je bilo že zgoraj omenjeno33 ne ZASP ne katerakoli druga kodifikacija, sprejeta na evropski 
ali svetovni ravni,34 ne določajo podrobnejše opredelitve glasbenih del ali procesa njihovega 
ustvarjanja. Za ugotavljanje, ali glasbeno delo ustreza tudi avtorskemu delu, je tako potrebno 
uporabiti generalno klavzulo, določeno v 5. členu ZASP in presoditi, ali glasbeno delo ustreza 
kriteriju individualne intelektualne stvaritve.  
 
Glasbena dela so izražena s toni, pri čemer način ustvarjanja ni pomemben. Zvoki so lahko 
rezultat človeškega glasu, glasbenih instrumentov, elektronskih ali mehaničnih naprav, 
živalskega oglašanja, glasov iz narave ali drugih virov,35 bistveno pa je, da je nastanek dela 
plod človeškega ravnanja. Tako v procesu ustvarjanju stvaritelj lahko uporabi računalnik in 
drugo tehnologijo, v kolikor mu slednja služi kot pomoč in ne predstavlja samostojnega 
instrumenta, ki bi glasbeno delo generiralo brez človeškega nadzora in vodenja.36 
Individualnost dela se odraža skozi izvirne poteze avtorjeve ustvarjalnosti in se kaže predvsem 
v ritmu, instrumentalizaciji in orkestraciji glasbe ter zasnovi melodije, pri ustvarjanju katerih 
pa mora avtor presegati uporabo splošnih ustaljenih glasbenih metod in tehnik.37 Ne glede na 
to, da je dolžina dela relativno pomembna predpostavka, ki avtorju omogoča, da v delo vnese 
potrebne svojevrstne glasbene elemente, je inovativnost vseeno tista, ki določa, da tudi 
posamezna melodija ali tema pridobi samostojno avtorsko varstvo glasbenega dela. Tako ima 
pri presoji, ali določena kombinacija tonov, kot najmanjša celota glasbenega dela, uživa 
avtorskopravno varstvo, ključno vlogo stopnja individualnosti celotnega vtisa te kombinacije.38 
Kvantitativnega pravila, katerega bistvo bi predstavljalo minimalno število tonov ali taktov, v 
                                                          
31 J. Štempihar, Avtorsko pravo, str. 24. Ni nezanemarljivo dejstvo, da je delo nastalo v 60. letih 20.st., in da je 
danes ta izjava še toliko bolj aktualna. 
32 Miodrag Janić, Industrijska svojina i autorsko pravo, Beograd: Službeni list SFRJ (1973), str. 280 
33 Glej poglavje 2.2. glasbeno delo in njegove sestavine. 
34 Tako npr. Bernska konvencija ali pa direktive EU na področju avtorskega prava, ki urejajo glasbena dela, ne 
podajajo definicije glasbenega dela.  
35 Matija Damjan, Avtorstvo glasbenega dela in položaj glasbenega aranžerja, str. 9., cit. po Bullinger, v: Wandtke, 
Bullinger, Praxikommentar (2014), 2, št. 68. 
36 Ibid. 
37 Ibid.  
38 Matija Damjan, Schulze, v: Dreier, Schulze, UrhG Kommentar (2013), 2, r. št. 138. 
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procesu presoje individualnosti, pravna teorija ne pozna.39 Prav tako pri presoji ni pomembno 
koliko truda in sredstev je avtor v delo vložil.40 Ključno, da neko delo lahko opredelimo kot 
glasbeno delo, je torej določeno zaporedje tonov, ki mora ustrezati minimalni ravni 
ustvarjalnosti.  
 




Vzorčenje glasbenih del je tehnično gledano proces (po)ustvarjanja glasbenih stvaritev in 
fonogramov, ki se ga danes poslužuje že večina glasbenih ustvarjalcev v žanrih kot so rap, hip-
hop, »house«, elektronska in plesna glasba, prevladuje pa tudi že v rock glasbi.41 Osnova 
vzorčenega dela so z avtorskimi in sorodnimi pravicami varovana tuja glasbena dela in 
fonogrami, kar (potencialno) pomeni, da se z uporabo teh del posega v pravni položaj imetnikov 
pravic.  
 
5.2. Definicija  
 
Vzorčenje glasbenih del pomeni jemanje dela/ov obstoječega glasbenega dela ali fonograma in 
njihovo umeščanje v novo glasbeno delo.42 Z uporabo digitalne tehnologije si lahko umetnik 
izvedbo glasbenega dela prisvoji neposredno iz albuma ali iz posnetka živega nastopa in jih v 
identični obliki vključi v lastno delo. Vzorčenje temelji na že obstoječih posnetkih glasbenih 
del, kar pomeni, da je novo delo v večini primerov izvedeno oz. derivat obstoječe glasbene 
umetnosti.43 Prevzet vzorec fonograma se v novo delo lahko vključi v nespremenjeni obliki, 
velikokrat pa umetniki zvok elektronsko obdelajo, preden ga vključijo v svoje delo. Tovrstna 
manipulacija zajema enostavne spremembe, kot so sprememba ritma ali tona, ali pa vključuje 
bolj kompleksne procese, kot je npr. spajanje vzorca z ostalimi zvoki in elektronskimi učinki. 
Vzorčenje ni pogojevano z dolžino vzorca, ki si ga umetnik prisvoji. Ti so lahko daljši in 
                                                          
39 Tako npr. uvodni motiv Beethovnove 5. simfonije tvorijo zgolj štirje toni, pa vendarle ustreza individualni 
stvaritvi. 
40 Zadošča že subjektivna novost v smislu avtorjevega neodvisnega ustvarjanja, brez da bi pri tem zavestno 
posnemal obstoječe delo. Matija Damjan, str. 10 
41 J. S. Pelletier, Sampling the circuits: The case for a new comprehensive scheme for determining copyright 
infringement as a result of music sampling, Washington Universtiy Law Review, 89 (2012), str. 1 
42 R. Sugarman in J. Salvo, Sampling Gives Law A New Mix; Whose Rights?, NAT'L L.J. (1991), str. 21, posredno 
R. M. Szymanski, Audio Pastiche: Digital Sampling, Intermediate Coyping, Fair use, UCLA Entertainment Law 
Review (1996), str. 4 
43 R. Moriss,  When is a CD factory not like a dance hall?: The difficulty of establishing third-party liability for 
infringing digital music samples, Cardozo Arts and Entertainment Law Journal (2000), 2. str. 
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obsegajo skoraj celotno vsebino obstoječega fonograma, ali pa trajajo zgolj nekaj sekund. V 
naravi vzorčenja je, da je kvantitativno in tudi kvalitativno povsem jasno in vnaprej za vse 
primere neopredeljivo, pri čemer prisvojeni deli fonograma lahko zajemajo celoten refren 
glasbenega dela, ali pa manjše elemente, kot so riff,44 nekaj not ali besed.  
 
5.3. Proces vzorčenja 
 
Napredek v tehnologiji je prinesel spremembe tudi na področju ustvarjanja glasbe. Vzorčenje 
je tehnika, pogojevana z razvojem analogne in digitalne tehnologije na področju glasbene 
produkcije. Za razumevanje procesa vzorčenja je treba razložiti razliko med analognim in 
digitalnim zvokom. Analogna glasba je ponavljajoče se valovanje, ki je skupno vsem naravnim 
zvokom. Naravno oz. akustično zvočno valovanje ustvarja razlika v zračnem pritisku, pri čemer 
se z mikrofonom zvočni valovi pretvorijo v nihanje električne napetosti, rezultat česar je 
enakomerno ponavljajoč se analogni zvok. Tako vhodni analogni fonogrami (tradicionalno 
gramofonske plošče in kasete) popolnoma in neposredno posnamejo in hranijo glasbene 
valove.45 
 
Digitalni zapis glasbe je rezultat snemanja in shranjevanja zunanjega izvora zvočnega valovanja 
v računalniškem sistemu. Med tem ko analogni zvok predstavlja ponavljajoče se valovanje, 
lahko računalniki operirajo zgolj digitalno, pri čemer je zapis zvoka rezultat pretvorbe 
analognih zvočnih valov v binarno kodo. Slednja sestoji iz niza ničel (0) in enk (1) in 
kombinacija teh številk predstavlja analogni signal v digitalni obliki. Ta proces je izvršen s 
pomočjo analogno-digitalnega pretvornika, ki omogoča, da zvok shranimo v digitalni obliki in 
računalniško obdelamo. Ker pa ljudje digitalnega signala ne zaznamo, digitalno-analogni 
pretvornik pri predvajanju binarno kodo pretvori nazaj v analogni signal, zato da ljudje lahko 
prepoznamo prvotni izvor zvoka.46 Posledično so te oblike predelane v digitalne medije, kot so 
CD-ji in MP3 datoteke, za namen množične distribucije. Kvaliteta predvajanega zvoka je 
odvisna od stopnje vzorčenja, ki predstavlja hitrost, s katero pretvornik analognim signalom 
                                                          
44 »To so kratke glasbene ali ritmične fraze v trajanju od dveh do štirih taktov, kjer se enostavni melodični motiv 
in ritem ponavljata. Riff je pogosto ogrodje razvoja celotne skladbe, v rocku, bluesu ter R&Bu, pa se najpogosteje 
pojavlja kot instrumentalni uvod.« Tako J. Senčar v Forme popularne skladbe, Fakulteta za družbene vede (2005), 
str. 29 
45 M. L. Baroni, A Pirate's Palette: The Dilemmas of Digital Sound Sampling and a Proposed Compulsory License 
Solution, str. 5, cit. po T. D. Arn, Digital Sampling and Signature Sound: Protection under Copyright 
and Non-Copyright Law, University of Miami Entertainment & Sports Law Review, (1989), str. 64 
46 Kodiranje zvoka, http://egradivo.ecnm.si/KIT/kodiranje_zvoka.html  
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dodeljuje binarni cifri. Predvajan zvok bo tem bolj podoben izvirniku, kolikor hitrejše bo 
vzorčenje pri snemanju.47 
 
Ustvarjanje glasbenih vzorcev je možno z analogno in digitalno metodologijo, pri čemer zaradi 
napredka v tehnologiji slednja v množičnosti in priljubljenosti uporabe izpodriva prvo. Primeri 
analognega vzorčenja zajemajo uporabo številnih krožnikov gramofona, metodo, ki jo 
uporabljajo številni didžeji48, ali pa rezanje in spajanje magnetnih kaset. Danes je večina 
fonogramov digitalnih, ustvarjenih s pomočjo kreativnih, digitalnih zvočno-snemalnih 
naprav,49 katerih namen je pridobivanje in shranjevanje fonogramov, ki jih ustvarjalci želijo 
vzorčiti, in omogočajo enostavno urejanje, spreminjanje sekvenc in miksanje vzorcev enega z 
drugim.  
 
Spreminjanje prvotnih lastnosti določenega zvoka v okviru digitalnega vzorčenja omogoča 
digitalno procesiranje signalov. Ta zajema številne procese, s katerimi se izvede manipulacija 
zvoka v različnih oblikah, velikokrat na način, da je slišati drugače od prvotnega, ali pa na 
način, da v prvoten zapis na novo vključi določene elemente.50 Nekateri izmed teh procesov so 
stiskanje, naravnavanje in prilagajanje frekvenc, odmev, modulacija in spreminjanje tonske 
višine.51 Omenjene tehnike se uporabljajo v fonografski industriji in so značilne za področje 
vzorčenja glasbe. 
 
6. ZGODOVINA VZORČENJA GLASBE 
 
Prima facie se zdi, da je vzorčenje tipičen primer prilaščanja tujih glasbenih deli in fonogramov, 
a za celovito razumevanje pojava vzorčenja je treba pogledati zgodovino njegovega nastanka.  
 
Koncept vzorčenja se je razvil na Jamajki in je plod glasbene tradicije potomcev afriških 
sužnjev.52 V času, ko se je Jamajka osamosvajala od Britanskega kolonialnega imperija,53 se je 
                                                          
47 Ibid. 
48 Didžej oziroma mešalec plošč ali glasbe (angl. disc jockey; skrajšano lahko tudi D.J., DJ ali deejay) je oseba, ki 
predvaja oziroma meša vnaprej posneto glasbo za plesno občinstvo. 
49 Digital audio workstation (DAW) 
50 S. R. Wilson, Music Sampling Lawsuits: Does Looping Music Samples Defeat the De Minimis Defense?, 
Journal on Telecommunications and High Technology Law (2002), str. 4 cit. po D. M. Thomson, Understanding 
audio: Getting the most out of your project or professional recording studio, Berklee Press (2005) 
51 M. L. Baroni, A Pirate's Palette: The Dilemmas of Digital Sound Sampling and a Proposed Compulsory License 
Solution, str. 22 
52 H. Self, Digital Sampling: Cultural Perspective, UCLA Entertainment Law Review (2002), str. 3 
53 Jamajka se je osamosvojila izpod angleške oblasti leta 1962. 
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na glasbenem področju kot zelo priljubljen način razširjanja glasbe vzpostavilo predvajanje 
glasbe prek zvočnikov in ojačevalcev zvoka, ki so v mestih služili kot sredstvo prirejanja 
množičnih plesnih zabav na prostem.54  Kmalu so si selektorji, danes znani kot DJ-i, katerih 
naloga je bila v začetku zgolj prek mikrofona napovedati naslednjo predvajano pesem, z 
improviziranjem in dodajanjem besedila v jive žargonu Afro-američanov v angleškem narečju 
zahodnih Indijancev, pridobili naklonjenost občinstva. To je privedlo do nastanka nove 
domorodne glasbene zvrsti, ki jo določa spajanje vokalnega dela jamajških selektorjev s 
predelano instrumentalno podlago, prevzeto iz obstoječih uspešnic. Določena instrumentalna 
verzija je bila tako večkrat uporabljena s strani različnih DJ-ev in na številnih gramofonskih 
ploščah.55 Pomembno je dodati, da sta bila na Jamajki v tistem obdobju pravna ureditev 
avtorskega prava in dejansko stanje varstva avtorskih pravic dva različna pojma. Med tem ko 
je pravno področje avtorskega prava sicer urejal Imperial Act iz leta 1911, se je izvrševanje 
akta izkazalo za zahtevno in bilo posledično neučinkovito. Kot je dejal izkušen DJ Papa San v 
enem izmed svojih intervjujev: »Na Jamajki trenutno v resnici nimamo avtorskega prava, tako 
da lahko vsakdo uporablja instrumentalne verzije drugih ustvarjalcev v svojem glasbenem 
delu…«56 Apliciranje afriško jamajškega glasbenega stila na popularne južno ameriške soul 
pesmi je ustvarilo popularno karibsko glasbo, iz katere se je v 60. letih prejšnjega stoletja razvila 
glasbena zvrst reggae, prehodnica hip hopa in rapa.57 
 
Omenjen koncept podajanja in predvajanja glasbe se je kmalu razširil v ZDA. Clive Campbell, 
poznan pod imenom Kool Herc, je za potrebe ameriškega občinstva nadomestil jamajški reggae 
ritem s funk podlago na način, da je od celote ločil in predvajal zgolj najbolj priljubljen del 
pesmi, ki je prehajala v ritem druge melodije. Začetki rapa so temeljili na kreativnosti DJ-ev, 
ki so z manipuliranjem ritma glasbenih del, ki so se predvajali na dveh ločenih gramofonskih 
krožnikih, zagotavljali kontinuiran pretok glasbe.58 Razvoju novih glasbenih zvrsti, predvsem 
rapu, pa je sledil tudi razvoj tehnologije, ki je vzorčenje omogočala. Tako so producenti v 80. 
letih v svojih snemalnih studiih za proces poustvarjanja glasbe začeli uporabljati vzorčnike, s 
katerimi so preko tehnik manipulacije, izoliranja in spajanja znanih ter nepomembnih delov iz 
                                                          
54 Jamajka je bila v tistih časih v slabem ekonomskem stanju in njeni prebivalci niso imelo razpoložljivih sredstev, 
s katerimi bi si lahko privoščili nakup gramofonskih plošč, ali vstopnic za udeležbo na koncertih, poleg tega pa so 
se radijske postaje, ki si jih je lastil tuji kapital, v večini izogibale predvajanju njihove glasbe v korist ameriške in 
britanske pop glasbe.  
55 H. Self, Digital Sampling: Cultural Perspective, str. 2, cit. po Dick Hebdige, Cut ‘N’ Mix: Culture, Identity and 
Caribbean Music (1987), str. 12 
56 Ibid., str. 2, cit. po B. Jahn in T. Weber, Reggae Island: Jamaican Music in the Digital Age (1992), str. 22 
57 Ibid. 
58 Ibid., str. 5 
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glasbenih del drugih, producirali povsem nove oziroma radikalno spremenjene zvočne 
stvaritve.59 S časom so digitalni vzorčniki postali cenovno dostopni veliki večini glasbenih 
producentov (npr. Akai S900 in Akai MPC60),60 rap pa se je v svetu vzpostavil kot ena najbolj 
popularnih glasbenih zvrsti. Med tem, ko se slog stalno spreminja in razvija, kar se je že 
rezultiralo v pojavu številnih pod žanrov in regionalnih variacij, dve značilnosti ostajata 
konstantni: DJ in vseprisotna uporaba vzorcev fonogramov.61 
 
6.1. Kultorološko ozadje razvoja vzorčenja 
 
Številni strokovnjaki in komentatorji, ki so podali svoj prispevek na temo vzorčenja, so pri 
opredelitvi vzorčenja kot zahodno umetniškega gibanja zanemarili  dejstvo, da so zametki tega 
pojava vzniknili med ekonomsko neprivilegiranimi Afro-ameriškimi manjšinami. Motivacijsko 
ozadje nastanka vzorčenja, gledano skozi prizmo zgodovinskega razvoja, je lepo opisal Self v 
enem izmed svojih člankov.62 Self pravi, da so trije motivacijski dejavniki, ki so prispevali k 
nastanku omenjenega umetniškega gibanja: povratna prisvojitev, integracija in prispevanje.  
 
Številni uspešni zahodni glasbeniki, med drugim tudi Elvis Presley, Beastie Boys in Eric 
Clapton, so poželi svetovno slavo in doživeli uspeh s tem, ko so imitirali, predelali in beli 
populaciji preprodali s pristno vsebino razredčene verzije Afro-ameriške glasbe, kot npr. rock, 
blues in hip hop.63 Glasbene založbe so vse po vrsti izkoriščale črnske glasbenike s tem, ko so 
jim v podpis ponujale pogodbe, v katerih predvidene zneske avtorji nemalokrat niso dobili 
plačane v celoti, ali pa jih celo niso prejeli. Tako bi lahko trdili, da so si črnski glasbeniki z 
vzorčenjem delov iz klasičnih, jazz in ljudskih glasbenih del od srenje, ki jih je pred tem 
izkoriščala in si prilastila njihovo glasbeno umetnost, ponovno prisvojili del svoje kolektivne 
Afro-ameriške identitete. Boj za lastno kulturno lastnino oz. kulturno dediščino, ki je bila Afro-
američanom odvzeta v ekonomskem smislu in za ohranitev identitete, ki skozi glasbo 
nedvomno živi, je zelo pomemben dejavnik, ki je vplival na vznik novega umetniškega gibanja 
inherentno povezanega z vzorčenjem.  
 
                                                          
59 To pa ne pomeni, da je tehnologija (vzorčnik) nadomestila DJ-a, ki še danes ostaja glavni člen znotraj hip hip 
žanra.  
60 Na trg sta prišla leta 1988, in veljata za prva cenovno dostopna digitalna vzorčnika. Imela sta operacijski sistem 
osnovan na softwarju, 750kB računalniškega spomina, ter 12 bitno resolucijo.  
61 H. Self, Digital Sampling: Cultural Perspective, str. 3, cit. po N. George, The Death of Rhytm and Blues (1988) 
62 Digital Sampling: Cultural Perspective 
63 Ibid., str. 7 
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7. PRILAŠČANJE STVARITEV TUJIH USTVARJALCEV 
 
Tradicija ustvarjanja v umetnosti sloni na opazovanju že ustvarjenega, iz katerega avtor črpa 
navdih in imaginacijo za izdelavo in oblikovanje lastne stvaritve. Umetnik tako nikoli ne 
ustvarja v vakuumu64 in je vedno pod vplivom njemu zaznavne okolice in stvarnosti. To pa med 
drugim tvorijo in sooblikujejo umetnostna dela (v najširšem pomenu besede) predhodnih 
ustvarjalcev. Kot je dejal ameriški sodnik Kozinski v eni izmed sodb: »Vse, odkar je človek 
izumil ogenj, ni nič povsem novo: Kultura, kot znanost in tehnologija, konstantno raste s tem, 
ko vsak novi kreator ustvarja na delih tistih, ki so prišli pred njim.«65 To je skupno tako 
ustvarjanju v glasbi, literaturi in vizualni umetnosti. Prilaščanje tujih stvaritev in njihovo 
vključevanje v lastno delo se je še pred pojavom tehnike vzorčenja na glasbenem področju, 
pojavilo v vizualni kulturi. Marcel Duchamp je bil eden izmed prvih, ki je prisvojitev tuje 
kreacije povzdignil na nivo »umetnosti« s tem, ko je leta 1917 v trgovini kupil pisoar, ter ga 
predstavil kot umetniško delo.66 Namen provokacije je bilo postaviti v ospredje filozofsko 
opredelitev umetnosti in vprašanje njenega namena v razmerju do družbe. Kasneje v 50. letih 
se je v ZDA začelo umetniško gibanje pop art, katerega glavni predstavnik je bil Andy Warhol. 
Slednji je bil poleg Roya Lichtensteina eden izmed prvih umetnikov, ki je kot osnovo za svoje 
stvaritve uporabil medijske vsebine. Slike, sporočila in objekte je iztrgal iz družbenega 
konteksta in z njimi tvoril lepljenke, s čimer je spremenil njihov kontekst in jim dodal nov 
pomen. Je torej možno trditi, da je proces izbire resnično jedro umetniškega ustvarjenja? 
Reynolds predlaga, da je umetnost vzorčenja ravno to: v družbi, ki jo prežema toliko različnih 
medijskih vsebin, da jih noben človek ne more v celoti ponotranjiti, je vrlina filtriranja in 
poustvarjanja delov obstoječih stvaritev postala oblika post modernističnega umetniškega 
ustvarjanja.67 S tem se je mogoče strinjati, v kolikor se nova stvaritev kot celota osvobodi 
umetniške vrednosti tistih del, ki tvorijo njeno vsebino in se vzpostavi kot samostojna 
umetniška celota. Pravno gledano gre tu za problematiko točke preloma, po kateri je možno 
soditi, kdaj avtor z novim delom poseže  v predhodno avtorskopravno varovano delo, o čemer 
bom pisal v nadaljevanju. Dejstvo je, da imajo pravni kriteriji za priznanje avtorstva s 
filozofskim razumevanjem umetnosti malo skupnega.  
                                                          
64 Ibid., str. 3, cit. po J. Bressler in L. Lerner, Art Law: The Guide for Collectors, Investors, Dealers & Artists 
(1998)  
65 A. Kozinski, Ameriško pritožbeno sodišče za 9. okrožje, Ločeno mnenje, White proti Samsung Electronics 
America, Inc. (1993), 1. toč. 
66 T. Ponebšek, Umetnost nekega pisoarja – Marcel Duchamp: Fontana, 1917, Dolce Vita (2015, marec) 
67 H. Self, Digital Sampling: Cultural Perspective, str. 3, cit. po S. Reynolds, Generation Ecstasy: Into the World 
of Techno and Rave Culture (1998) 
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8. PRAVNA (NE)UREJENOST DOPUSTNOSTI VZORČENJA TUJIH 
GLASBENIH DEL 
 
Na mednarodni ravni avtorsko pravico na književnih in umetniških delih ureja Bernska 
konvencija, ki je najstarejša mednarodna pogodba na področju prava intelektualne lastnine.68 
Kasneje je bilo s sprejemom Rimske konvencije varstvo na področju avtorskega prava 
razširjeno na izvajalce, proizvajalce fonogramov in radiodifuzne organizacije. Pogodbi sta 
sovpadali z ravnjo tehnologije, ki je bila v času njunega nastanka na voljo, in na področju 
ustvarjanja in distribucije glasbenih del nista prilagojeni digitalnemu času, v katerem se svet 
nahaja že zadnjih 20 let. V tem kontekstu so članice Svetovne trgovinske organizacije sprejele 
sporazum o trgovinskih vidikih pravic intelektualne lastnine (TRIPS). Ta določa minimalne 
standarde, ki jih mora zajemati vsaka intelektualna pravica v razmerju do predmeta, ki ga ščiti, 
in določa obseg sprejemljivih izjem, ki ne predstavljajo kršitve avtorske pravice. Nadalje 
sporazum vsebuje splošna načela, ki predpostavlja, da imetniki pravic le te lahko učinkovito 
izvršujejo, med drugim pa tudi določbe, ki se nanašajo na reševanje sporov, ki izvirajo iz 
intelektualnih pravic. Sprejem TRIPS-a je na evropski ravni privedel do sprejema številnih 
direktiv in uredb, pri čemer je za področje avtorskega prava najpomembnejša Direktiva 2001/29 
o usklajevanju določenih vidikov avtorske in sorodnih pravic v informacijski družbi.69 Vsi 
omenjeni akti vzpostavljajo varstvo avtorske in sorodnih pravic na področju intelektualne 
lastnine. Tako je določeno, da uporaba tujega avtorskega dela predstavlja kršitev pravic 
imetnikov razen v primeru, ko novo delo ustreza eni od predvidenih izjem in pravnim 
kriterijem, ki jih določa sodna praksa in pravna teorija. Bernska konvencija avtorjem daje 
izključno pravico do reproduciranja zavarovanih glasbenih del (1. odst. 9. člena) in v 
naslednjem odstavku članicam daje diskrecijsko pravico, da v svojih zakonih dovolijo 
reproduciranje omenjenih del v določenih primerih toda le, če to reproduciranje ne povzroča  
škode redni uporabi del in ne posega v zakonite interese avtorja.70 Določbo o polju sprejemljive 
ureditve izjem, ki ne pomenijo posega v pravice imetnikov, razširja TRIPS,71 ki v 13. členu 
pravi, da so članice svobodne pri postavljanju omejitev ali izjem pri izključnih pravicah v 
določenih posebnih primerih, ki niso v nasprotju z običajnim izkoriščanjem dela in nerazumno 
ne ogrožajo legitimnih interesov imetnika pravice.72 Nadalje pa je za slovenski prostor 
                                                          
68 Bernska konvencija je bila sprejeta leta 1886. 
69 Direktiva 2001/29/ES z dne 22. maja 2001 o usklajevanju določenih vidikov avtorske in sorodnih pravic v 
informacijski družbi 
70 2. odst. 9. člena Bernske konvencije za varstvo književnih in umetniških del 
71 Sporazum o trgovinskih vidikih pravic intelektualne lastnine je stopil v veljavo za začetkom leta 1995. 
72 13. člen Sporazum o trgovinskih vidikih pravic intelektualne lastnine 
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relevantna določba o izjemah in omejitvah Infosoc direktive, ki v 5. členu predvideva številne 
omejitve pravice do reproduciranja imetnikov in na ta način oži polje varstva avtorske in 
sorodnih pravic. Izjeme vključujejo reprodukcijo del za privatno uporabo, za raziskave in 
knjižnično dejavnost, ter parodijo. Tako na svetovni kot tudi na evropski ravni ne obstoja akt, 
ki bi določal posebno izjemo kršitve avtorske pravice in sorodnih pravic za uporabo majhnih 
del(čk)ov – vzorcev – prvotnega dela v novem delu.  
 
9. OMEJITVE AVTORSKE PRAVICE 
 
Pomen omejitev in izjem uporabe in reprodukcije avtorskih del in oženje monopola imetnikov 
pravic je v zasledovanju javnega interesa in vzpostavljanju družbenega ravnovesja. S tem se 
ekonomski interes posameznikov umika interesu družbe. Vprašanje pa je, ali na področju 
vzorčenja avtorskih del obstoječa zakonodaja vzpostavlja potrebno ravnotežje med pravno 
relevantnimi interesi avtorja na eni strani in družbe na drugi strani.  
 
Pomembno je, da mednarodne organizacije, ki so pristojne za sprejemanje zavezujočih aktov 
na področju avtorskega prava, prepoznajo spremembe vzorcev, ki se dogajajo v družbi in jih 
vključijo v pravni okvir. Tehnološki napredek v glasbeni industriji in prehod avtorskih vsebin 
na splet sta povzročila, da se avtorska glasbena dela množično uporabljajo kot osnova za 
predrugačenje že obstoječega. Tradicionalni idejno-izvedbeni proces nastanka določenega dela 
je v današnji potrošniški družbi postal passe, saj se s časovne kot tudi finančne perspektive 
izkazuje za nevzdržnega. Prav tako se spreminja razmerje avtor-uporabnik s tem, ko uporabnik 
postaja aktiven in s predelavo avtorskega dela hkrati tudi stvaritelj novega dela. Zato ni 
presenetljivo, da se nekateri strokovnjaki na področju avtorskega prava in tudi nekatere države, 
zavzemajo za bolj prožno pravno ureditev in vključitev izjeme predelave avtorskih del tudi v 
primeru, ko gre za komercialni namen uporabe. Z digitalizacijo in monetizacijo avtorskih 
vsebin na internetu je namreč ločnica med nekomercialnim in komercialnim postala nejasna in 
skorajda neločljiva. 
 
9.1. Časovna omejitev avtorske pravice in sorodnih pravic 
 
Imetniki avtorske in sorodnih pravic pravice izgubijo pravno poslovno s prenosom na drugo 
osebo, če je prenos opravljen znotraj roka trajanja pravice in s potekom zakonskega roka 
trajanja pravice. Po poteku roka stvaritev preide iz monopola imetnika pravice v polje proste 
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uporabe in postane na razpolago javnosti. Od tega trenutka dalje ima vsakdo pravico do uporabe 
dela brez plačila imetnikom in delo tudi komercialno izkoriščati. Več o trajanju zakonskega 
roka varstva avtorske pravice in sorodnih pravic posredujemo v poglavjih 2.3. in 2.4.  
 
9.2. Vsebinske omejitve avtorske pravice po ZASP 
 
ZASP v 4. poglavju določa vsebinske omejitve avtorske pravice. V povezavi z vzorčenjem 
glasbenih del sta najpomembnejša 46. člen, ki določa splošna pravila, in 53. člen, ki vsebuje 
izjemo proste predelave. Zgolj tista dela, ki ustrezajo kriterijem obeh navedenih določb, se 
smatrajo kot dela izven cone kršitve avtorske pravice. 
  
Splošno pravilo predpostavlja, da je obseg uporabe avtorskih del omejen glede na namen, ki ga 
je treba doseči (1. kriterij), da je v skladu z dobrimi običaji (2. kriterij), da ne nasprotuje običajni 
uporabi dela (3. kriterij) in da ni v nerazumni meri v nasprotju z zakonitimi interesi avtorja (4. 
kriterij).73 Navedeni kriteriji morajo biti izpolnjeni kumulativno in predstavljajo pravne 
standarde, ki jim vsebino določa sodna praksa.74 Pravno vrednotenje zakonitih interesov avtorja 
se zdi najbolj težavno predvsem zato, ker se nanaša na specifično področje avtorskega prava, 
pa tudi zaradi pomanjkanja sodne prakse. Je pa ta pogoj natančno opredelilo ameriško Vrhovno  
sodišče v zadevi Cambell v. Acuff-Rose Music,75 ki je obrazložilo, da pesem tožencev ne 
posega v ekonomski položaj tožnikov (materialni zakoniti interesi avtorja), ker je namenjena 
drugačnemu krogu poslušalcev in predstavlja drug trg.76 Prav tako pa ni prišlo do posega v 
moralne pravice tožnikov (moralni zakoniti interesi avtorja), saj delo ustreza kriterijem 
parodije. 77 
 
Vzorčeno glasbeno delo pa mora poleg pogojev iz 46. člena ZASP zadostiti tudi kriterijem ene 
izmed štirih kategorij navedenih v 53. členu, ki določa izjemo proste predelave. Na slednjo se 
je možno sklicevati zgolj v povezavi z že objavljenimi deli v primeru, da gre za privatno 
oziroma drugo lastno predelavo, ki ni namenjena in ni dostopna javnosti (1. točka 53. člena 
ZASP), in v primeru, ko gre za predelavo v parodijo ali karikaturo, če to ne ustvari ali utegne 
ustvariti zmede glede izvora dela (2. točka 53. člena ZASP). Glede na to, da je vzorčeno 
                                                          
73 46. člen ZASP 
74 To velja predvsem za standard »dobrih običajev« in »običajno uporabo dela«, tako Š. Mežnar v Pravnem mnenju 
o uporabi glasbenih del v video posnetkih – parodijah ter vprašanje njihove proste uporabe, str. 3 
75 Opis dejanskega stanja zadeve sledi v poglavju Fair use.  
76 Vrhovno sodišče ZDA, Luther R. Campbell, et al., proti Acuff Rose Music, Inc., 1994 
77 Ibid. 
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glasbeno delo (tudi) predelava obstoječega avtorskega dela, v navedenih primerih po slovenski 
zakonodaji avtorju vzorčenega dela ni potrebno pridobiti dovoljenja od imetnikov avtorske 
pravice in pravice na fonogramih niti jima ni potrebno plačati nadomestila za uporabo.78 V 
kolikor delo ni ustvarjeno v okviru predpisanih izjem, ustvarjalec tvega sprožitev sodnega 
postopka s strani avtorja prvotnega dela in morebitno ugotovitev kršitve avtorske pravice in 
sorodnih pravic s strani sodišča.  
 
9.2.1. Parodija kot predelava avtorskega dela 
 
Uporaba predhodnega avtorskega dela za predelavo v parodijo je po slovenski zakonodaji edina 
pravno dopustna možnost avtorja predelave, da svoje delo komercialno eksploatira. Čeprav 
vzorčenje glasbenih del v obliki parodije predstavlja nevsakdanjo prakso, pa je pomembno 
pogledati, v katerih primerih bi avtor s tem argumentom pred sodiščem vendarle uspel.  
 
Parodija je v temelju kritika prvotnega avtorskega dela in to delo posmehljivo ali šaljivo 
posnema oziroma ga obravnava proti tematsko: obdrži nekatere značilne, razpoznavne elemente 
prvotnega dela, druge pa nadomesti z novimi in drugačnimi, s čimer doseže komične učinke.79 
Kot šaljiva ali posmehljiva kritika nekega drugega dela posega parodija praviloma v pravico 
spoštovanja - izključno moralno avtorsko pravico avtorja originala - da se upre skazitvi in 
vsakemu drugemu posegu v svoje delo ali vsaki uporabi svojega dela, če bi ti posegi ali uporaba 
lahko okrnili njegovo osebnost.80 Parodija tako pomeni uresničitev ustavne pravice do svobode 
izražanja (39. člen URS) in svobode znanosti in umetnosti (59. člen URS), a po drugi strani ne 
sme biti zavržna in s svojo vsebino nesorazmerno posegati v pravico do spoštovanja dela ter 
avtorsko (35. člen URS) in osebnostne pravice (60. člen URS) avtorja. Pomembno je, da je 
namen parodije usmerjen v izvirno delo, tj. v delo, ki je bilo povod za njen nastanek, ne pa neko 
drugo (avtorsko) delo, dogodek ali osebo.81 V nasprotnem primeru gre za klasično izkoriščanje 
materialnih avtorskih pravic (predelave in priobčevanja), za katere avtor parodije potrebuje 
dovoljenje in mora plačati ustrezno nadomestilo. Dejstvo, da se vsebina parodije lahko nanaša 
                                                          
78 ZASP v 46. členu izrecno določa, da se vsebinske omejitve nanašajo zgolj na avtorsko pravico, pri čemer je 
možna razlaga, da se po analogiji to poglavje (če ne v celoti, pa vsaj 46. člen v povezavi s 53. členom) nanaša tudi 
na omejitve pravic proizvajalcev fonogramov. 
79 Definicija je v celoti in nespremenjeno povzeta po avtorjih komentarja ZASP; Glej M. Trampuž in ostali, 
Komentar ZASP, str. 163 
80 19. člen ZASP 
81 Š. Mežnar, Pravno mnenje o uporabi glasbenih del v video posnetkih – parodijah ter vprašanje njihove proste 
uporabe, str. 2 
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zgolj na izvirno delo je potrdila tudi nemška sodna praksa in teorija. Schack navaja primere 
nemške sodne praske, iz katerih izhaja, da je parodija le takšno samostojno avtorsko delo, ki 
kritično in antitematsko obravnava prvotno, že obstoječe delo.82 Pri tem izrecno zahteva, da se 
parodija nanaša neposredno na parodirano delo (das parodierte Werk), ne pa na avtorja 
parodiranega dela ali celo na koga tretjega.83 Drugače pa izhaja iz sodne prakse sodišča EU. V 
zadevi C-201/13 je generalni pravobranilec Villalon podal mnenje, da je parodija avtonomni 
koncept avtorskega prava EU in da mora kot taka vsebovati elementa izvirnosti in šaljivost, pri 
tem pa je dodal, da ni potrebno, da je vsebina parodije originalno delo. Nanaša se lahko na 
avtorja originalnega dela, originalno delo ali pa na nekaj tretjega v kontekstu originalnega dela. 
S tem, da se parodija lahko nanaša tudi na avtorja originalnega dela, se je težko strinjati, saj je 
namen parodije ustvariti komično refleksijo obstoječe umetnosti, pri čemer določeno avtorsko 
delo, da bi ustrezalo kriterijem parodije kot proste predelave, ne sme biti izkoriščeno kot orodje 
za namen posega v integriteto in očrnitev ugleda avtorja. To ne pomeni, da določeno avtorsko 
delo ne more biti podlaga za izvedbo parodije določene osebe, vendar v tem primeru, se tako 




Glede na to, da je bistvena lastnost parodije, da vedno izhaja iz nekega predhodnega dela kot 
reference ter ga do določene mere predela, v večini primerov pride do spremembe besedila 
prvotnega dela, kar je pri vzorčenju redkost. V Sloveniji še ni bilo primera, ko bi sodišče 
presojalo, ali določena predelava avtorskega dela ustreza kvalifikaciji parodije. In čeprav na 
slovenskem povezava med vzorčenjem in parodijo v praksi (še) ni zaživela, je pomembno 
poudariti, da je to edina izjema, ki ustvarjalcem omogoča reprodukcijo lastnih glasbenih del, ki 
vključujejo del(čk)e tujih skladb. V Slovenski pravni ureditvi tako ne obstaja posebna izjema, 
ki bi ustvarjalcem, ki pri ustvarjanju uporabljajo vzorce tujih avtorskih del, omogočala uporabo 
vzorcev brez pridobitve dovoljenja avtorja. Pravica predelave je samostojna pravica avtorja, 
kar pomeni, da odločitev o prenosu te pravice na tretjo osebo, leži v avtorjevi sferi. Imetnika 
avtorske pravice pri njegovi odločitvi ne zavezuje noben pravni akt, kar pomeni, da je pri  
postavitvi licenčnih pogojev popolnoma svoboden. Imetnik avtorske pravice in ustvarjalec 
stopita v obligacijsko pravno razmerje, pri čemer pogajalski proces v celoti kontrolira prvi, 
ustvarjalec pa je v tem kontraktnem razmerju v izrazito podrejenem položaju. To se izraža v 
                                                          
82 H. Schack, Urheber und Urhebervertragsrecht, str. 121 
83 Ibid. 
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absolutni zaščiti osebnosti imetnika avtorske pravice, ki lahko zavrne prenos pravice ne glede 
na ponujeno protivrednost, in v neodtujljivem ekonomskem privilegiju pri postavitvi 
nesorazmerno visoke cene, ki jo je imetnik avtorske pravice upravičen zahtevati v zameno za 
uporabo vzorcev njegovega dela. Obstoječa ureditev po mojem mnenju zavira ustvarjalnost in 
kreativnost na glasbenem področju, saj zakonodaja ne samo, da ne vzpostavlja (pre)potrebnega 
ravnotežja med zaščito avtorjev ter pravico javnosti do uporabe avtorskih del, ampak tudi ne 
prepoznava umetniške vrednosti vzorčenih glasbenih del.  
 
10. IZJEME IN OMEJITVE V TUJIH PRAVNIH UREDITVAH 
 
Države, ki bazirajo na anglosaškem pravnem sistemu, imajo na področju omejitev kršitve 
avtorske pravice, izjeme, ki ustvarjalcem vzorčenih glasbenih del »de iure« omogočajo širšo 
zaščito. V ameriškem pravu poznajo doktrino »fair use« in izjemo »de minimis«, v Združenem 
kraljestvu in Avstraliji pa institut »fair dealing«. 
 
10.1. Fair use 
 
Doktrina »fair use«84 je izjema na področju avtorskega prava, ki vsebinsko omejuje avtorsko 
pravico. Uporablja se v ZDA in je uzakonjena v 107. poglavju Zveznega zakona o avtorskih 
pravicah (U.S. Copyright Law). Institut omogoča, da se avtorskopravna varovana dela brez 
pridobitve dovoljenja nosilca avtorske pravice, lahko uporabljajo za namen reproduciranja 
kopij ali fonogramov, če je namen takšne uporabe kritika, komentiranje, sporočanje novic, 
poučevanje (vključno z izdelavo številnih kopij za uporabo v razredu), izobraževanje ali 
raziskovanje. Čeprav iz določbe neposredno ne izhaja, da se ta lahko nanaša na dela, ki so plod 
predelave, je ameriško Vrhovno sodišče temu pritrdilo v zadevi Campbell v. Acuff-Rose Music, 
Inc. Dejansko stanje zadeve se je nanašalo na uporabo popularnega glasbenega dela avtorja 
Roya Orbisona »Oh, Pretty Woman« s strani glasbene skupine 2 Live Crew, ki je besedilo 
prvotnega dela predelala v parodijo z naslovom »Pretty Woman«. Toženec je iz prvotnega dela 
prevzel tudi del prepoznavnega kratkega zaporedja akordov kitare, ki ga je v predelanem delu 
zaznati na petih mestih.85 Tožnik je zatrjeval kršitev avtorske pravice, toženec pa se je na drugi 
strani branil, da je novo delo parodija in se posledično skliceval na izjemo poštene uporabe. 
Sodišče je podrobno presodilo, ali uporaba avtorskega dela s strani toženca kumulativno 
                                                          
84 Doktrina poštene uporabe. 
85 J. S. Pelletier, Sampling the circuits: The case for a new comprehensive scheme for determining copyright 
infringement as a result of music sampling, str. 25 
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zadostuje štirim kriterijem, ki se pri presoji poštene uporabljajo. To so: namen uporabe, narava 
avtorsko varovanega dela, količina dela, ki je bila uporabljena v povezavi z avtorsko varovanim 
delom kot celote in učinek, ki ga ima uporaba na relevanten trg avtorskega dela in na vrednost 
tega dela.86 Prek tehtanja teh kriterijev sodišče zasleduje cilje avtorskega prava v luči 
spodbujanja napredka na področju znanosti in uporabne umetnosti. Namen izjeme poštene 
uporabe je namreč v vzpostavitvi ravnotežja med tem, da se posameznikom zagotovi 
zadovoljiva vzpodbuda pri ustvarjanju del, ki bodo na voljo javnosti in med javnim interesom 
po uporabi in razmnoževanju teh del. Izmed vseh elementov je sodišče poudarilo, da je 
najpomembnejša obravnava četrtega, to je učinek, ki ga ima uporaba na relevanten trg 
avtorskega dela in na vrednost tega dela. To pa zato, ker ta najbolj pooseblja avtorjevo 
sposobnost po pridobivanju ekonomskih koristi iz dela, s čimer se uresničuje interes avtorjev 
po nadaljnjem ustvarjanju.87 Zvezno pritožbeno sodišče je odločilo v prid tožnika, a je Vrhovno 
sodišče sodbo razveljavilo in odločilo, da je glasbeno delo skupine 2 Live Crew podvrženo 
izjemi poštene uporabe. Sodišče je poudarilo, da tem bolj novo delo ustreza predelavi v 
kvalitativnem smislu, manjši je pomen ostalih kriterijev, ki bi lahko nagnili tehtnico na stran 
kršitve pravic imetnikov.  
 
10.1.1. Prvi kriterij - namen in lastnost uporabe 
 
Pri presoji, ali uporaba avtorskega dela spada pod izjemo poštene uporabe, sodišče najprej 
preveri namen in lastnost uporabe vključno s tem, ali je uporaba komercialne narave ali pa je 
delo uporabljeno za nepridobitni oziroma izobraževalni namen.88 Splošno pravilo pravi, da v 
primeru, da avtor s svojim delom zamenja uporabo prvotnega dela, potem se to dejanje 
obravnava kot piratstvo oziroma plagiat. Temu pa ni tako, če umetnik delu doda nekaj novega 
in na ta način spremeni pomen prvotnega dela. Pri tem mora sodišče presoditi, ali je novo delo 
komercialne narave. Ameriško Vrhovno sodišče je v sodbi Sony Corp. of Am. v. Universal City 
Studios, Inc. poudarilo, da razlikovanje med komercialno in nekomercialno uporabo stoji na 
domnevi, da je vsaka komercialna uporaba avtorsko varovanih del nepošteno izkoriščanje 
monopolnega privilegija, ki pripada imetniku avtorske pravice.89 Pomembno pa je, da je 
potencialna komercialna narava dela zgolj en izmed elementov, ki ga mora sodišče pri presoji 
poštene uporabe vzeti v obzir, in tako ne predstavlja določnega pravnega pravila, ki bi v vsakem 
                                                          
86 Ameriški zakon o avtorski pravici, 9. poglavje, 107. člen 
87 Vrhovno sodišče ZDA, Harper & Row, Publishers, Inc. proti Nation Enterprises, 1985 
88 Ameriški zakon o avtorski pravici, 9. poglavje, 107. člen, 1. odstavek 
89 Vrhovno sodišče ZDA, Sony Corp. of Am. v. Universal City Studios, Inc., 1984 
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primeru pomeni, da bi bila izjema neuporabljiva.90 To pomeni, da kljub temu, da se novo delo 
uporablja z namenom pridobivanja ekonomskih koristi, je lahko še vedno v coni pravno 
sprejemljivega.  
 
10.1.2. Drugi kriterij – narava avtorsko varovanega dela 
 
Drugi izmed štirih kriterijev, ki ga sodišče pri presoji poštene uporabe analizira, je narava 
avtorsko varovanega dela. Tu sodni sestav »meri« kreativnost glasbenega dela, ki je osnova za 
predelavo. Bolj je delo kreativno, manj je možnosti, da bo sodišče priznalo izjemo poštene 
uporabe. Obratno velja za dela, katerih vsebina je bolj informacijske narave in imajo šibkejši 
intelektualni vložek.  Ker pa temu dejavniku v razmerju do ostalih, sodišča pripisujejo 
najmanjši pomen, v procesu celovite presoje nima posebne teže.  
 
10.1.3. Tretji kriterij – Količina uporabljenega dela  
 
V okviru preverjanja izjeme poštene uporabe ima pomembno mesto tretji kriterij, prek katerega 
sodišče ugotovi kolikšen del originalnega dela je zajet v vzorčenem glasbenem delu. V tej fazi 
je bistveno, da se opravi tako kvantitativni kot tudi  kvalitativni test prisvojenega dela, pri čemer 
je poudarek na kvaliteti prevzetega in ne toliko na sami dolžini. To je tudi eden izmed razlogov, 
zakaj je presoja izjeme poštene uporabe in širše, ugotavljanje kršitve avtorske pravice v 
povezavi z vzorčenjem, tako kompleksno in zahtevno opravilo. V primeru, da ustvarjalec v 
svoje delo prevzame pretežni del originalnega avtorskega dela, obstaja velika verjetnost, da bo 
šla odločitev proti tožencu, ki se na izjemo sklicuje. Ne glede na to, pa splošno pravilo pravi, 
da kljub temu, da dolžina sicer predstavlja orientacijski okvir pri presoji tretjega kriterija, ima 
večjo težo prevzeta vsebina. To pomeni, da če oseba iz originalnega dela prevzame refren 
oziroma tisti glasbeni element, ki delo oddaljuje od splošnega in mu daje videz unikatnosti (ti. 
značilni glasbeni elementi določenega glasbenega dela), potem odgovor na tretji kriterij za 
toženca ne bo pozitiven. Kdaj vsebina predstavlja tisto mero kvalitete, da se prevzeti del šteje 
za preseženega v razmerju do originala kot celote, je sodišče pojasnilo v zadevi Cambell, ko je 
dejalo, da v primeru, ko je novo delo predelava originalnega v namenu oz. karakterju, potem 
                                                          
90 C. C. Collie, Digital sampling of music and copyrights: Is it Infringement, Fair use, or Should we just flip a 
coin?, Boston College Intellectual Property & Technology Forum (2011), str. 4 
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prevzeti del ne spada v samo jedro originalnega dela.91 Potemtakem je zaključiti, da je osebi iz 
prvotnega dela dopustno prevzeti toliko, kolikor je nujno potrebno. 
 
10.1.4. Četrti kriterij – Učinek na potencialni trg 
 
Četrti dejavnik, ki ga sodišče upošteva pri presoji ali določen primer spada pod izjemo poštene 
uporabe,  je učinek, ki ga ima uporaba na relevantnem trgu avtorskega dela in na vrednost tega 
dela. Ta kriterij ponazarja avtorjev monopol in ekonomski interes do izkoriščanja svojega dela 
in služi kot razmejitev med trgom, na katerem avtor na podlagi avtorske pravice upravičeno 
pričakuje ekonomske donose in trgom, ki je z originalnim delom ne asociiran. Ker pa je pravica  
predelave ena izmed materialnih avtorskih pravic, relevantni trg ne zajema zgolj škode, ki bi 
nastala originalnemu delu, ampak tudi potencialno škodo, ki bi nastala izvedenim delom.92 To 
pomeni, da vsaka predelava a priori pomeni poseg na potencialni trg izvedenih del, kar 
predstavlja nesprejemljivo širitev avtorjevega monopola. Bolj pravilno je, kot je postavilo 
Vrhovno sodišče v zadevi Campbell, da je ključno ugotoviti, ali sta original in predelava 
zamenljiva produkta, tj., ali je publika originala Roya Orbisona enaka publiki raperjev 2 Live 
Crew. V primeru odsotnosti dokaza substitutivnosti obeh glasbenih del na trgu je avtorjeva 
materialna prikrajšanost vprašljiva. 
 
10.2. Doktrina de minimis  
 
Doktrina de minimis izvira iz latinske maksime de minimis non curat lex, kar v prevodu 
pomeni, da »zakonu ni mar za malenkosti«, in se v ZDA in nekaterih drugih državah (npr. 
Avstralija, Združeno kraljestvo) na področju avtorskega prava uporablja kot izjema od kršitve 
avtorske pravice. Smisel je v tem, da se sodišča ne ukvarjajo z zadevo, ki je tako nepomembna, 
da je izostanek pravne posledice znan že vnaprej. Nimmer pravi, da na področju avtorskega 
prava de minimis predstavlja nasprotje konceptu bistvene podobnosti, kar pomeni, da je 
prevzeti del tako majhen, da je njegov pomen s pravnega vidika zanemarljiv tako v 
kvalitativnem kot tudi kvantitativnem smislu.93 Ustvarjalci, ki pri ustvarjanju glasbe 
uporabljajo tehniko vzorčenja, se v primeru obtožb kršitve avtorske in drugih pravic, največkrat 
sklicujejo na izjemo de minimis, ki izmed vseh izjem vzorčiteljem predstavlja največje upanje 
                                                          
91 Vrhovno sodišče ZDA, Luther R. Campbell, et al., proti Acuff Rose Music, Inc., 1994 
92 Vrhovno sodišče ZDA, Harper & Row, Publishers, Inc. proti Nation Enterprises, 1985 
93 J. S. Pelletier, Sampling the circuits: The case for a new comprehensive scheme for determining copyright 
infringement as a result of music sampling, str. 19 
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za uspeh v postopku. Za razliko od izjeme poštene uporabe, ki se dokazuje po tem, ko sodišče 
kršitev že ugotovi, pa pri de minimis sploh ne gre za kršitev, saj predpostavke za kršitev niso 
podane. Poleg tega je poštena uporaba koncept, ki je vezan na izraz kritike vsebine, pri čemer 
je de minimis na drugi strani bolj tehnično determinirana izjema in zaradi tega bližje področju 
vzorčenja. Pri zatrjevanju, da je ponovna uporaba nekega dela trivialna uporaba, ki se ne 
rezultira v kršitvi, je glavno vprašanje, kako opredeliti pravni pojem zanemarljive uporabe, ki 
je sam po sebi skrajno nejasen in nedoločen. Pri presoji sodišča uporabijo test običajnega 
poslušalca, ki mora odgovoriti na vprašanje, ali sta si originalno delo in novo delo bistveno 
podobna, oziroma ali prevzeti del predstavlja kvalitativno in kvantitativno pomemben del 
originala. Gre torej za to, ali prevzeta melodija v dolžini treh sekund predstavlja kršitev pravic 
ali v okviru izjeme de minimis spada v cono sprejemljivega in zakonitega? Ne glede na to, ali 
gre za vprašanje melodije ali pa kateregakoli drugega glasbenega elementa, je odgovor isti; 
odvisno je od posameznega primera, pri čemer test običajnega poslušalca in ostali testi, s 
katerimi si sodišča pri presoji pomagajo, služijo kot objektivna pravna orientacijska pomagala.  
 
10.3. Fair dealing 
 
Podobno kot v ZDA, kjer poznajo doktrino poštene uporabe, v Združenem kraljestvu Zakon o 
avarski pravici, modelih in patentih94 predvideva izjemo Fair dealing.95 Uporablja se  za dela, 
ki ustrezajo kritiki, citatu, komentarju ali novičarskemu poročilu in se nanašajo na avtorsko 
delo. Merila, po katerih sodišča presojajo izjemo poštene obravnave, zakon ne vsebuje, kar 
pomeni, da jih določa sodna praksa. Verjetno pa je, da bi angleška sodišča določila podobna 
merila kot veljajo v ZDA in bi interpretacijo črpala iz sodbe Campbell. Znano je, da angleška 
sodišča to izjemo razlagajo restriktivno, iz pregleda sodne prakse pa izhaja, da je v povezavi z 
vzorčenjem angleška sodišča še niso obravnavala, saj se še nihče ni nanjo skliceval.96 Da izjema 
poštene obravnave v trenutnem zapisu za ustvarjalce, ki se poslužujejo vzorčenja, ne predvideva 
ustrezne obrambe, priča tudi dejstvo, da je določba, ki izjemo določa, zastavljena ozko in 
primere, za katere se lahko uporabi, našteva taksativno.97 Potrebno je tudi dodati, da je angleški 
parlament šele leta 2014 sprejel spremembe zakona CDP, ki po novem omogočajo, da izjema 
                                                          
94 CDP Act iz leta 1988. 
95 V prevodu poštena obravnava. 
96 J. Ewald in P. G. Oliver, UK Copyright and the Limits of UK Music Sampling, Perth College, University of the 
Highlands & Islands, UK 
97 V nasprotju je določba 107. člen Zakona o avtorski pravici v ZDA, ki določa izjemo poštene uporabe, zastavljena 
eksemplifikativno.   
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poštene obravnave zajema tudi parodije in karikature.98 Iz tega izhaja, da tradicionalno 
konservativna pravna stroka v Angliji kreativni uporabe avtorskih del ne pripisuje velikega 
pomena, njen odziv na tehnološke spremembe pa je (pre)počasen.  
 
10.4. Citiranje glasbenih del 
 
Pravica do citiranja je splošno prepoznana izjema na področju avtorskega prava, ki se uporablja 
predvsem v povezavi z literarnimi deli.  ZASP citiranje dopušča pri uporabi posamičnih 
objavljenih del s področij fotografije, likovne umetnosti, arhitekture, uporabne umetnosti, 
industrijskega oblikovanja in kartografije za namen ponazoritve, soočenja ali napotitve (51. 
člena ZASP). Ta pravica izvira iz 10. člena Bernske konvencije, ki ob določanju splošnih 
pogojev sprejemljivosti uporabe citiranja, ne našteva kategorije del, ki so lahko predmet 
citiranja. Določba je oblikovano široko in vključuje tudi glasbena dela. Izhodišče, da bi 
ustvarjalci vzorčenih del imeli zakonsko podlago v pravici do citiranja torej obstaja, vendar se 
je slovenski zakonodajalec odločil, da glasbena dela v svojem bistvu ne ustrezajo namenu 
citiranja. Trenutna ureditev je pomanjkljiva, nedopustna in diskriminira ustvarjalce na 
glasbenem področju in uporabnike glasbenih del. Vzorčenje je namreč po svoji naravi analogno 
citiranju, a omejitve in posledice so pri citiranju literarnih del neprimerljivo blažje kot tiste, ki 
izvirajo iz vzorčenja. Lessing razlog za to vidi v normah, ki so za vzorčenje oz. glasbena dela 
določene veliko bolj omejujoče kot pa norme, ki se nanašajo na pisana dela.99 Razloge za 
razlikovanje med pravno obravnavno pisanih del na eni strani in ostalimi oblikami kreativnega 
izražanja na drugi strani je iskati v zgodovinskem in filozofskem dojemanju umetnosti, kot je 
npr. pomen, vloga, narava in oblika izražene umetnosti v razmerju do družbe. Kot rečeno, 
trenutna ureditev pravice do citiranja ne omogoča njene uporabe v razmerju do glasbenih del, 
pa čeprav delo nastalo na podlagi vzorčenja po svoji naravi tehnično ustreza diplomskemu delu, 
ki je polno citatov. Prav tako ni zaslediti odločitve sodnega organa katerekoli druge države, ki 
bi obravnavalo povezavo med citiranjem in vzorčenjem.100  Sodišče EU pa je leta 2011 v zadevi 
Eva-Maria Painer v. Standard GmbH in drugi101 odločilo, da je dovoljeno citiranje fotografije 
                                                          
98 Zanimivo pa je, da je v Združenem kraljestvu pravno prepovedano privatno kopiranje, in da izjema za ta namen 
ne obstaja. Tako je npr. prenos glasbenih del iz CD-ja na MP3 predvajalnik, ki sta v lasti iste osebe, v nasprotju z 
zakonom.  
99 E. Lee, Remixing Lessig (reviewing Lawrence Lessig, Remix 2008), IIT Chicago-Kent College of Law (2010), 
str. 53-55. Avtor sprašuje zakaj so pisana dela obravnavana tako liberalno, glasbena, umetniška in filmska dela, 
pa restriktivno.  
100 Poljska je ena izmed držav, ki omogoča citiranje glasbenih del. Tako T. Rychlicki in A. Zieliński v: Is Sampling 
Always Copyright Infringement?, 2009, str. 2 
101 Sodišče EU, Eva-Maria Painer proti Standard VerlagsGmbH in drugi (CJEU-C/145/10), 2011  
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in drugih del, ki ne sodijo med literarna dela.102 Odločitev sodišča je pomembna, ker 
ekstenzivno razlaga 3.(d) odst. 5. čl. direktive 2001/29 in določa, da so lahko vsa umetniška 
dela predmet citiranja, če je bilo originalno delo že javno objavljeno in je namen uporabe kritika 
ali novinarsko poročanje.  
 
11. SODNA PRAKSA NA PODROČJU VZORČENJA 
 
Kršitev avtorske pravice na glasbenem delu z dejanjem prevzemanja majhnih delov skladbe, v 
Sloveniji pred sodiščem še ni bila zatrjevana. Na splošno je sodna praksa na tem področju zelo 
skopa, saj se potencialni kršitelji (pa tudi avtorji) želijo izogniti nepredvidljivemu in dragemu 
sodnemu postopku. Šele v primeru, ko ena izmed strani ne izkaže pripravljenosti po rešitvi 
spora na miren in sporazumen način, se zadeva predloži v reševanje sodnemu organu. Središče 
zahodne glasbene industrije so ZDA, kjer so sodišča že obravnavala, ali dejanje vzorčenja 
predstavlja poseg v avtorsko pravico in pravice glasbenih producentov.103 Za slovenski pravni 
sistem pa je pomembna tudi odločitev nemškega ustavnega sodišča, ki jo bomo zato predstavili 
v nadaljevanju.  
 
11.1. Sodna praksa v ZDA 
 
11.1.1. Grand Upright Music, Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc.104 
 
V zadevi Grand Upright Music, Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc. se je ameriško sodišče prvič 
soočilo z vprašanjem, ali vzorčenje glasbenega dela predstavlja kršitev avtorske pravice. 
Dejansko stanje je zajemalo neupravičeno uporabo melodije in na fonogramu posnetih besed 
»alone again, naturally«105 iz skladbe z naslovom »Alone Again (Naturally)« pevca Gilberta 
O'Sullivana, ki jih je hip-hop glasbenik Biz Markie's vključil v svojo skladbo »I need a 
                                                          
102 Sodišče EU se je v zadevi opredelilo zgolj do citiranja za namen novinarskih poročil in je vsebinsko napolnilo 
določbo 3. odstavka 5. člena Direktive 2001/29. 
103 V ZDA imajo producenti glasbenih del samostojno pravico, ki predstavlja močnejše varstvo od primerljive 
sorodne pravice proizvajalcev fonogramov v Sloveniji in drugih, ti. droit d'auteur državah. 
104 Okrajno sodišče južnega dela New Yorka, Grand Upright Music, Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc (780 F. 
Supp. 182), 1991 
105 Novo glasbeno delo je vključevalo vzorec v dolžini 10 sekund in je vseboval prvih osmih taktov originala. 
Race, Racism and the Law, Race and the Legal Treatment of Digital Sampling - 1. Thou Shalt Not Steal--Grand 
Upright Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc., str. 2, http://www.racism.org/index.php/articles/basic-
needs/media/1446%20legaltreatmentdigitalsampling?showall=&start=1, cit. po The Board of Trustees of the 
University of Illinois, Not in Court cause I Stole a Beat : the Digital Music Sampling Debate's Discourse on Race 
and Culture, and the Need for Test Case Litigation, University of Illinois Journal of Law, Technology & Policy 
(2012) 
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Haircut«.106 Toženec je od avtorja poskušal pridobiti dovoljenje za uporabo delov skladbe, 
vendar ga je slednji zavrnil. Kljub temu je glasbena založba skladbo izdala, sledila pa je tožba 
s strani avtorja prvotnega dela. O zadevi je odločalo okrožno sodišče in brez celovite analitične 
presoje odločilo, da je vzorčenje kršitev avtorske pravice. Sodnik Duffy pa je šel še dlje in 
sodbo začel z znamenitim in kontroverznim stavkom: »Thou shall not steal«, in vzorčenje 
izenačil s krajo. Sodba je bila množično kritizirana tako s strani pravnih strokovnjakov kot tudi 
glasbenih ustvarjalcev. Sodišče med drugim ni podalo odgovora v povezavi z odgovornostjo 
ustvarjalca, ki vzorec digitalno obdela, ali v svojem delu uporabi zelo majhen del avtorskega 
dela (npr. uporabe ene note).107 V procesu pravne analize je izostala opredelitev izjeme poštene 
uporabe v razmerju do kršitve avtorske pravice. Pri presoji kršitve avtorske pravice sodišče ni 
uporabilo testa bistvene podobnosti in ni primerjalo prevzetega dela z originalom.108 V tem 
smislu se zdi, da je sodišče pri argumentaciji ubralo pot neprimernega pravnega razlagovanja, 
saj je dalo (pre)veliko težo lastništvu avtorske pravice namesto, da bi poudarek temeljil na 
teoretični utemeljitvi vzorčenja. Prav tako je sodišče zmotno ovrednotilo dejstvo, da prošnja 
toženca za dovoljenje uporabe delov iz prvotne skladbe, služi kot dokaz, da je toženec vedel, 
da ima nekdo drug avtorsko pravico na delu. Strinjati se je z Lanstromom, ki pravi, da je prošnja 
toženca prvotnemu avtorju posledica dejstva neobstoja smernic sodišča glede pravnega statusa 
vzorčenja, in da ta trditev sodišča izkazuje nepoznavanje poslovne prakse v glasbeni 
industriji.109 Za toženca in glasbene producente neugodni odločitvi je botrovalo tudi (slepo) 
prepričanje sodišča, da je bil edini namen in cilj toženca v ozadju prisvojitve tujega avtorskega 
dela pridobitev ekonomske koristi. Na drugi strani pa je sodišče popolnoma spregledalo 
argument toženca, da njegovo dejanje spada v okvir izposojanja del, ki v hip-hop skupnosti med 
glasbeniki velja za sprejemljivo prakso.110 Z izdajo pravno ohlapne sodbe je sodišče zamudilo 
veliko priložnost, da bi pojav vzorčenja pravno ovrednotilo in ga skupaj s pravico do 
svobodnega ustvarjanja opredelilo v razmerju do avtorske pravice ter ga v okviru avtorskega 
prava prepoznalo kot veljavno prakso produkcije glasbe. Strogi ton, vsebina sodbe in patriotski 
                                                          
106 M. B. Brodin, Bridgeport Music, Inc v. Dimension Films: The death of the substantial similarity test in digital 
samplin copyright infringement claims –The sixth circuits's flawed attempt at a bright line rule, Minnesota Journal 
of Law, Science & Technology (2005), str. 8 
107 R. Moriss, v: When is a CD factory not like a dance hall?: The difficulty of establishing third-party liability 
for infringing digital music samples, str. 2 
108 Ibid. 
109 Ibid. 
110 Race, Racism and the Law, Race and the Legal Treatment of Digital Sampling - 1. Thou Shalt Not Steal--
Grand Upright Ltd. v. Warner Bros. Records, Inc., str. 2, http://www.racism.org/index.php/articles/basic-
needs/media/1446%20legaltreatmentdigitalsampling?showall=&start=1, cit. po Board of Trustees of the 
University of Illinois, Not in Court cause I Stole a Beat : the Digital Music Sampling Debate's Discourse on Race 
and Culture, and the Need for Test Case Litigation 
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stil, v katerem je sodba napisana, služijo kot nazoren prikaz, da so v ZDA imetniki avtorske 
pravice, pa čeprav gre za intelektualno pravico, glede pravne zaščite postavljeni v podoben 
položaj kot imetniki lastninske pravice, ki velja za nedotakljivo pravno kategorijo. 
Pripravljenost prepoznati spremembe v načinu ustvarjanja in pluralizaciji umetniškega 
ustvarjanja skozi proces predelave in poustvarjanja, se sodišču zdi drugotnega pomena.  
 
Za ustvarjalce glasbe, predvsem producente v hip-hopu, in glasbeno industrijo na splošno, je 
imela sodba zelo negativne učinke. Če je bilo pravno stanje glede vzorčenja pred odločitvijo 
nejasno, kar je pomenilo, da sta albuma »It Takes a Nation of Millions to Hold Us Back« od 
skupine Public Enemy in »3 Feet High and Rising« skupine De La Soul, lahko postala mejnika 
znotraj hip-hopa z vključevanjem številnih vzorcev v glasbena dela, se je po sprejemu sodbe ta 
način produkcije znašel na seznamu izvršitvenih ravnanj tatvine. Od tedaj naprej je moral111 
vsak ustvarjalec glasbe, ki je v okviru produkcije glasbe želel uporabiti tuje avtorsko delo za 
namen vzorčenja, pridobiti dovoljenje imetnikov pravic predhodnega dela. Odločitev sodišča 
je dvorezni meč saj ne samo, da se je cena vzorcev glasbenih del po sodbi drastično dvignila, 
ampak ima avtor neomejeno pravico, da dovoljenja tretji osebi ne podeli. To pa predstavlja 
grožnjo svobodnemu umetniškemu ustvarjanju in javni uporabi umetniških del.  
 
11.1.2. Jarvis v. A & M Records 
 
Če je sodišče v zadevi Grand Upright pri presoji zanemarilo test bistvene podobnosti, je bila v 
zadevi Jarvis v. A & M Records112 ta analiza predstavljena zelo podrobno in predstavlja jedro 
sodbe. V tem primeru je do spora med strankama prišlo, ker naj bi toženec v svojem delu brez 
dovoljenja vzorčil del skladbe, ki se imenuje »bridge«113 in vključuje besede 
»ooh…move…free your body« in »riff«, tj. tisti del skladbe, ki izraža značilen ritem in 
melodijo skladbe. Prva ovira, na katero je sodišče naletelo, je bila presoja, ali del iz prvotnega 
dela, ki ga je toženec vključil v svoje delo, sam po sebi ustreza avtorskemu delu. Sodišče je 
dejalo, da presoja originalnosti predpostavlja opravo zahtevne pravne analize predvsem, ker 
jasno in enostavno kodificirano pravno pravilo, z uporabo katerega bi si sodišča delo olajšala, 
                                                          
111 Sodna praksa se je spremenila. 
112 Okrajno sodišče New Jersey, Jarvis v. A & M Records 827 F. Supp. 282, 1993 
113 V strukturi glasbenega dela »bridge« oziroma most predstavlja prehod med refrenom in kitico v drugem delu 
skladbe. Tako K. Čevnik v: Analiza stilističnih značilnosti hitov na lokalnem komercialnem radiu: Primer radia 
Laser, Univerza v Ljubljani, Fakulteta za družbene vede (2009), str. 13 
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ne obstaja.114 Po sprejemu odločitve, da je del originala, ki je bil prevzet v novo delo, dovolj 
raznolik in originalen, da se kvalificira kot avtorsko delo, je sodišče pozornost preusmerilo na 
primerjavo spornega dela v obeh skladbah in opravilo analizo testa bistvene podobnosti.  
 
Koncept bistvene podobnosti ni kodificiran in je nejasen, zato v presojo vključuje poznavalce 
(izvedence) glasbene stroke, odločitev pa velikokrat temelji na pravnem občutku. Jedro analize 
tvorita kvalitativen in kvantitativen test, kar pomeni, da je potrebno prevzete glasbene elemente 
ovrednotiti z vidika pomena za samo glasbeno delo in z vidika dolžine prisvojenega. Na podlagi 
rezultatov analize pa sodišče končno odločitev sprejme prek umetno ustvarjenega konstrukta, 
tj. povprečnega poslušalca.115 Tradicionalno se od slednje pričakuje konceptualna primerjava 
obeh del in primerjava po občutku, da se ugotovi, ali sta si deli v bistvenem delu podobni. V 
celotni analizi ugotavljanja podobnosti je ključen kvalitativni pomen prevzetega dela, pri čemer 
je pomembnost treba presojati v razmerju do prvotnega in ne novega dela. Ta presoja je 
subjektivna in bo v vsakem primeru drugačna, saj je odvisna od unikatnosti vzorčenega dela 
originalne skladbe in ušes ter glasbenega okusa odločevalcev.116 Za končni odgovor v zvezi s 
kršitvijo avtorske pravice pa sodišče pravi, da je pravo vprašanje, ki ga je treba postaviti, ali je 
bila vrednost prvotnega dela pretežno zmanjšana glede na to, da je bil prevzet del kvalitativnega 
pomena za originalno delo kot celoto.117 Kritika testa pretežne podobnosti je pomanjkanje 
pravnega pravila, ki tovrstne pravne spore potiska v cono nepredvidljivosti in negotovosti. 
Rezultat je, da je pripravljenost velike večine potencialnih kršiteljev doseči sporazumno rešitev, 
še preden pride spor v reševanje pred sodišče. Sodba potrjuje, da sodišča ostajajo nenaklonjena 
ustvarjalcem, ki se poslužujejo tehnike vzorčenja. 
 
11.1.3. Newton v. Diamond118  
 
Primer iz leta 2002 Newton v. Diamond temelji na trditvi tožnika, da je glasbena skupina 
Beastie Boys v svoji pesmi »Pass the Mic« na nedovoljen način uporabila tri notno zaporedje 
»C«—»D-dur«—»C«, ki v originalni pesmi »Choir« traja šest sekund. Vzorec je toženec 
                                                          
114 R. M. Szymanski, Audio Pastiche: Digital Sampling, Intermediate Coyping, Fair use, str. 11 
115 Oba dela v presoji morata biti v očeh laične javnosti dovolj podobna, saj je le tako možno priti do razumnega 
zaključka, da izdaja ali javna izvedba spornega dela predstavlja poseg v avtorsko pravico imetnika. Tako R. 
Moriss, v: When is a CD factory not like a dance hall?: The difficulty of establishing third-party liability for 
infringing digital music samples, str. 30, cit. po Arnstein v. Porter, 154 F.2d 464 (2d Cir. 1946) 
116 Ibid., str. 6 
117 R. M. Szymanski, Audio Pastiche: Digital Sampling, Intermediate Coyping, Fair use, str. 7 
118 Pritožbeno sodišče 9. okrožja, Newton v. Diamond 388 F.3d 1189, 2004 
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uporabil na način, da se sliši in kontinuirano ponavlja v ozadju skozi celotno skladbo.119 
Značilnost tega primera je, da je toženec od imetnika avtorske pravice na fonogramu, ECM, 
pridobil dovoljenje za vzorčenje določenega dela skladbe »Choir«, pri čemer pa hkrati ni 
pridobil dovoljenja od Newtona za uporabo glasbene kompozicije. Spor se je torej nanašal samo 
na morebitno kršitev tožnikove avtorske pravice na glasbenem delu. Na 1. stopnji je o zadevi 
odločalo okrajno sodišče, ki je zaključilo, da vsebina prevzetega ne ustreza kriterijem 
originalnosti in posledično ne spada v avtorskopravno kategorijo. Sodišče je dejalo, da je 
izvedbena tehnika sicer dokaj razlikovalna, a da izpolnjuje zgolj merila za varstvo avtorske 
pravice na fonogramu, ne pa tudi na samem glasbenem delu, tj. kompoziciji. Ne glede na to, da 
je sodišče presodilo, da del, ki ga je toženec vzorčil, ne izpolnjuje kriterijev avtorskega dela, je 
sodišče pravno analizo nadaljevalo skozi prizmo doktrine de minimis. Del, ki ga umetnik 
prevzame iz predhodnega dela tretje osebe, je de minimis, v kolikor povprečno poslušalstvo 
prisvojitve ne bi prepoznalo.120 Sodišče je poudarilo pomen presoje, ki jo je potrebno opraviti 
tako s kvantitativne kot tudi kvalitativne perspektive in ocenilo, da v obeh primerih v konkretni 
zadevi sporni del skladbe ustreza izjemi de minimis.121 Pritožbeno sodišče je prvostopenjsko 
sodbo potrdilo in ponovilo argumente okrajnega sodišča.  
 
11.1.4. Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films LLC 
 
Kot v zadevi Newton se je tudi v Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films LLC sodišče 
soočilo z vprašanjem, ali del, ki ga je toženec prevzel v svoje novo delo, ustreza avtorskemu 
delu, in ali bo prešel test bistvene podobnosti, s to razliko, da se je tu vprašanje nanašalo na 
kršitev avtorske pravice na fonogramih in ne na glasbenem delu, saj je za vzorčenje slednjega 
toženec pridobil ustrezno dovoljenje. Tožnik je imetnik avtorske pravice na fonogramih skladbe 
»Get Off Your Ass and Jam«, katere avtorja sta George Clinton in Funkadelics. Del, ki je bil 
vzorčen in vključen v skladbo »100 Miles and Runnin«, ki je bila uporabljena s strani toženca 
v filmski glasbi v filmu »I Got the Hook Up«, tvorijo tri note sola kitare. Dve sekundni vzorec 
sestavlja akord, ki se ponovi od štirinajst do šestnajstkrat in se v dolžini 7-8 sekund v novem 
delu pojavi petkrat. Vzorec je bil digitalno obdelan tako, da je toženec znižal višino tona.122 
                                                          
119 Ti. »loop«. 
120 M. B. Brodin, Bridgeport Music, Inc v. Dimension Films: The death of the substantial similarity test in digital 
samplin copyright infringement claims –The sixth circuits's flawed attempt at a bright line rule, str. 11 
121 Dolžina prevzetega dela predstavlja samo 2% originalne skladbe, vzorčeno tri notno zaporedje pa je v glasbi 
splošno uporabljeno, kar pomeni, da test pretežne podobnosti ni izpolnjen.  
122 L. M. Ponte, The emperor has no clothes: How digital sampling infringement cases are exposing weaknesess 
in traditional copyright law and the need for statutory reform, American Business Law Journal (2006), str. 7 
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Okrožno sodišče je presodilo, da bi razumna porota sklenila, da je akord dovolj originalen in 
kreativen, da ustreza avtorskemu delu, in da nikakor ni dovolj podoben vzorcu v novem delu. 
Argumentacija je bila v tem delu zelo podobna kot v zadevah Newton in Jarvis s to razliko, da 
se je sodišče odločilo primerjati deli kot celoti, tj. v njuni naravi in tonu. Pri primerjavi pa 
sodišče ni našlo omembe vrednih podobnosti. Ponte pravi, da bi se moralo sodišče tako kot v 
zadevi Newton, osredotočiti zgolj na presojo pomembnosti vzorčenega dela v razmerju do 
originala, kar bi v konkretnem primeru privedlo do drugačne odločitve (sodišče je namreč 
priznalo, da je prevzeti del bistvenega pomena za prvotno delo).123 Tožnik se je zoper odločitev 
pritožil in bil uspešen, saj je pritožbeno sodišče sodbo 1. stopnje spremenilo. Sodišče je 
spremembe med drugim utemeljilo z argumentom, da sta v primeru, ko toženec priznava, da je 
vzorčil tuj fonogram, vprašanja pretežne podobnosti in de minimis brezpredmetna in da ne bi 
smela biti vključena v pravno analizo kršitve avtorske pravice na fonogramih.  S tem je sodišče 
podalo jasno ločnico, da se presojanje kršitve avtorske pravice na glasbenem delu razlikuje od 
avtorske pravice na fonogramih. Z interpretacijo 106. in 114. člena Zakona o avtorski pravici 
je sodišče postavilo jasno in določno pravno pravilo, da je kakršnokoli vzorčenje fonogramov 
brez predhodnega dovoljenja imetnika pravice protipravno in predstavlja poseg v avtorsko 
pravico. V utemeljitev pravila je sodišče navrglo številne argumente, ki pa po mnenju številnih 
strokovnjakov in akademikov ne prepričajo. Sodišče osrednji argument izpelje z zakonsko 
razlago in sicer, da ima imetnik avtorske pravice na fonogramih izključno pravico do predelave 
fonogramov, ki vključuje obdelavo, miksanje, ali kakršnokoli drugačno spreminjanje v kvaliteti 
dejanskih zvokov zajetih na fonogramu, ta pa se ne razteza na ustvarjanje novega fonograma, 
katerega vsebina sestoji iz samostojnih zvokov, četudi ti zvoki imitirajo tiste v prvotnem 
fonogramu. Nato nadaljuje, da če je prepovedano kopirati celoten fonogram, potem je 
prepovedano prevzemati tudi manj od celote. Tudi majhen delček namreč odraža določeno 
vrednost, ki si jo ustvarjalec zavestno prisvoji, ali z namenom zmanjševanja stroškov produkcije 
ali, da svojemu delu doda nekaj novega ali pa oboje.124 Ker imajo ustvarjalci možnost, da 
prvotne zvoke simulirajo s tem, ko najamejo producenta, postavljeno pravilo v očeh sodišča ne 
omejuje umetniškega ustvarjanja. Argument ni prepričljiv, saj ima plačevanje glasbenih 
strokovnjakov za simulacijo zvokov iz tujih fonogramov malo skupnega z umetniškim 
ustvarjanjem. Prav tako tovrstna praksa nima nič z nagrajevanjem prvotnega avtorja.125  
                                                          
123 Ibid. 
124 M. B. Brodin, Bridgeport Music, Inc v. Dimension Films: The death of the substantial similarity test in digital 
samplin copyright infringement claims –The sixth circuits's flawed attempt at a bright line rule, str. 25 
125 Ibid., 19 
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Posledica zakonske interpretacije, da se izjema de minimis v razmerju do vzorčenja 
fonogramov ne nanaša, pomeni, da daje sodišče imetnikom avtorske pravice na fonogramih 
močnejšo pravico do predelave kot imetnikom avtorske pravice na glasbenem delu.126 S tem 
rezultatom se ni mogoče strinjati, saj je v nasprotju že s samim konceptom glasbenega 
ustvarjanja in s hierarhijo varstva pravnih dobrin v avtorskem pravu. S pravnega stališča je 
nesprejemljivo, da ima imetnik pravice na fonogramu, katere predmet neposredno izvira iz 
glasbenega dela, več pravic od avtorja glasbe in besedila. Ob navedbi zakonske podlage in vseh 
argumentih, s katerimi poskuša utemeljiti novo postavljeno določno pravilo, sodišče 
popolnoma spregleda predhodni sodbi v zadevah Jarvis in Newton, ter se z jasno trditvijo 
»Pridobi dovoljenje, ali ne vzorči«, na nepremišljen način poskuša zagotoviti predvidljivo 
pravno okolje na področju produkcije glasbenih del. Glede na to, da je razlog omejitve avtorske 
pravice imetnikov tudi v tem, da se jih spodbuja k ustvarjanju novih del, je zmotno in napačno 
predvidevati, da umetniki ne bi ustvarjali, ker je nekdo drug iz njihovega dela prevzel in obdelal 
nekaj sekund ter jih vključil v svoje delo, ki je zelo drugačno od originala. Učinek sodbe in 
pravnega pravila je v zmanjšanju količine zvokov, ki se lahko vzorčijo za ustvarjanje novih in 
originalnih del, kar pa je v nasprotju z namenom zakona o avtorski pravici.127 
 
11.1.5. VMG Salsoul v. Madonna Ciccone128 
 
Ena od nazadnje sprejetih pomembnih sodb s področja vzorčenja glasbenih del je sodba v 
zadevi VMG Salsoul v. Madonna Ciccone. Do spora je prišlo, ker je tožnik obtožil producenta 
Madonne, da je iz fonograma skladbe »Ooh I love It (Love Break)« prevzel 0.23 sekunde dolg 
del akorda za glasbilo rog in ga vključil v delo z naslovom Vogue. Pomen sodbe je v tem, da je 
sodišče zavrnilo pravno pravilo iz Bridgeporta ter s sklicevanjem na zadevo Newton sklenilo, 
da je izjemo de minimis možno uporabiti tudi v primeru presoje kršitve avtorske pravice na 
fonogramih. Sodišče je jasno dejalo, da je dejanje vzorčenja intelektualno prevzemanje vsebine 
in ne fizična kraja ter da ne drži, da imajo tudi skrajno majhni delčki glasbenega dela določeno 
vrednost. Pomembno težo ima pričanje muzikologa kot izvedenca, ki je dejal, da so vzorci zelo 
redko v novo delo vključeni v nespremenjeni obliki, saj je predelava ali sprememba vzorca 
                                                          
126 M. L. Somoano, Bridgeport Music, Inc. v. Dimension films: Has unlicensed digital sampling of copyrighted 
sound recordings come to an end?, Berkeley Technology Law Journal (2006), str. 8 
127 M. B. Brodin, Bridgeport Music, Inc v. Dimension Films: The death of the substantial similarity test in digital 
samplin copyright infringement claims –The sixth circuits's flawed attempt at a bright line rule, str. 21 
128 Ameriško sodišče 9. okrožja, VMG Salsoul, LLC v. Madonna Louise Ciccone, et al. (No. 13-57104), 2016 
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prepričanje in način dela številnih producentov, ki želijo s tem v delo prispevati lasten vložek 
ustvarjalnosti.129 Ta izjava še dodatno potrjuje, da je vzorčenje fonogramov v večini primerov 
kreativen proces in več kot golo kopiranje. 
  
Po zadevi Bridgeport je bilo kar nekaj sodb izdanih s strani okrajnih sodišč, ki so zavračala 
posvojitev pravnega pravila, pri čemer je zadeva Ciccone prva, ki jo je sprejelo okrožno sodišče. 
To pomeni, da sta v ZDA trenutno dve okrožji z različnim stališčem do vzorčenja fonogramov 
in da je skrajni čas, da negotov položaj, v katerem so se znašli ustvarjalci glasbe, predvsem 
producenti, razreši ameriško vrhovno sodišče. Prav tako ostaja nerešeno vprašanje, kaj točno 
predstavlja prag izjeme de minimis. Kako kratek mora biti vzorec? Mora biti vzorčene pol note? 
Cela nota? Kako je z menjavo notnega ključa? Jasnega odgovora na ta vprašanja ni, kot tudi ni 
ideje, koliko dela mora biti kopiranega, da bi bil prag de miminis presežen.130 Trenutno pravno 
stanje pušča tako avtorje kot ustvarjalce, ki glasbena dela vzorčijo, v negotovem položaju brez 
jasne opredelitve njihovih pravic in brez kakršnihkoli smernic, ki bi določile zakonitosti 
sprejemljive prakse. Vse to pa zmanjšuje pravno varnost, kar pomeni, da so v razmerjih med 
avtorji in ustvarjalci v nadrejeni vlogi predvsem finančno podprte glasbene založbe, ki s pridom 
izkoriščajo nepredvidljivost pravnega sistema. 
 
11.2. Nemška sodna praksa   
 
Za slovenski pravni prostor so zgoraj navedene sodbe ameriških sodišč pomembne predvsem z 
vidika razumevanja vzorčenja kot dejanja kršitve avtorskih pravic in pravne analize, ki se 
nanaša na primerjavo spornega predmeta. Zaradi konceptualne podobnosti na področju 
avtorskega prava in splošno znane simbioze med pravnima sistemoma pa ima za Slovenijo 
                                                          
129 M. H. Wittow in E. Hall, Sometimes Borrowing Isn’t Stealing: De Minimis Sampling of Music Sound 
Recordings Isn’t Copyright Infringement, Say Two Key Courts in the United States and Germany, 2016, 
http://www.klgates.com/sometimes-borrowing-isnt-stealing-de-minimis-sampling-of-music-sound-recordings-
isnt-copyright-infringement-say-two-key-courts-in-the-united-states-and-germany-06-16-2016/  
130 E. Goldman, De Minimis Music Sampling Isn’t Infringement–Salsoul v. Madonna, Technology&Marketing, 
Law Blog, 2016, http://blog.ericgoldman.org/archives/2016/06/de-minimis-music-sampling-isnt-infringement-
salsoul-v-madonna.htm 
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večjo težo sodba Nemškega zveznega ustavnega sodišča (Bundesverfassungsgericht), 
Kraftwerk,131 et al. v. Moses Pelham, et al.132  
 
11.2.1. Kraftwerk v. Moses Pelham 
 
Dejansko stanje zadeve sega v leto 1997, ko je tožnik vložil tožbo proti avtorici glasbenega dela 
»Nur Mir« Sabini Setlur in producentu Moses Pelhamu zaradi nedovoljenega vzorčenja jedra 
glasbenega dela »Metall auf Metall«,133 ki ga predstavlja razlikovalen ritem z bobnarskimi 
elementi in traja približno dve sekundi. Vzorec se v novem delu v ozadju skladbe kontinuirano 
ponavlja. S tem naj bi toženec kršil tožnikovo avtorsko pravico in sorodno pravico, to je pravico 
proizvajalcev fonogramov. Ker se nižje sodne instance niso opredelile do kršitve avtorske 
pravice na glasbenem delu, je pomen odločitve ustavnega sodišča v tem, da je to prva odločitev 
na svetu, ki je tehtanje med nasprotujočimi pravnimi interesi imetnikov pravice na fonogramih 
na eni strani in ustvarjalcev, ki vzorčijo, na drugi strani, opravilo na ustavni ravni. Zadeva ima 
tri prelomnice, leto 2008, 2012 in 2016. V letu 2008 in 2012 je o zadevi odločalo Zvezno 
sodišče (Der Bundesgerichtshof), ki je pritrdilo argumentom tožnika in ugotovilo kršitev 
sorodne pravice na fonogramih. Podlago za odločitev je črpalo iz relevantnih določb 
zakonodaje, tako da ustavi ni namenilo veliko prostora. Glavni razlog za ugotovitev kršitve 
izhaja iz zaključka sodišča, da predmet varstva pravice na fonogramih ni intelektualno delo, 
temveč finančni, organizacijski in tehnični prispevek, ki tvori ozadje skladbe in je delo 
proizvajalca fonograma. To pomeni, da kriterij originalnosti tu odpade, saj je varovana celotna 
vsebina fonograma, pri čemer varstvo zajema tudi najmanjše delčke fonograma. Posledica tega 
je, da se nemška doktrina proste uporabe v razmerju do fonogramov v skladu z zakonsko 
določbo ne more uporabiti. Zvezno sodišče je na tem mestu dejalo, da se skladno z argumentom 
analogije prosta uporaba nanaša tudi na fonograme, vendar ob dveh pogojih, ki pa v konkretnem 
primeru nista bila izpolnjena. To je, da zaporedja tonov na obstoječem fonogramu ni možno 
prosto posneti in da zaporedje tonov v novem delu ne predstavlja prepoznavne melodije 
prvotnega dela. Odločitev zelo spominja na sodbo v zadevi Bridgeport, z razliko, da je 
                                                          
131 Kraftwerk se je uveljavil kot mednarodno uspešna glasbena skupina, ki ustvarja elektronsko glasbo. Poleg 
omenjenega spora, je bil v sporu tudi z glasbenikom Afrika Bambaataa, ki je v svojem delu »Planet Rock« brez 
dovoljenja vzorčil melodijo iz skladbe »Trans-Europe Express« in ritem iz skladbe »Numbers«. Zadeva se je 
končala s spremembo naslova toženčeve skladbe, Kraftwerk pa je prejel delež dobička od prodaje skladbe. Tako 
T. Reilly v: Good fences make good neighboring rights: The German Federal Court rules on the digital sampling 
of sound recordings in Metall auf Metall, Minnesota Journal of Law, Science & Technology (2012), str. 42-43 
132 Sodba je poznana tudi pod imenom Metall auf Metall.  
133 Skladba je nastala leta 1977.  
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interpretacija nemškega zveznega sodišča veliko bolj dosledna in prepričljiva, vsaj kar se tiče 
presoje določb na zakonski ravni. Kljub temu, da sodba temelji na koherentni pravni 
argumentaciji,  pa tribunal v vzorčenju ni prepoznal kreativne vrednosti, ki presega dobesedno 
kopiranje tujega dela. Za toženca neugodno sodbo je leta 2016 razveljavilo Nemško zvezno 
ustavno sodišče.  
 
11.2.2. Pravica svobodnega umetniškega ustvarjanja proti pravici proizvajalcev fonogramov 
 
Odločitev Nemškega zveznega ustavnega sodišča je bila za mnoge presenetljiva, za tožnika 
nesprejemljiva, za toženca in zagovornike svobode ustvarjanja glasbe pa težko pričakovana in 
dobrodošla. Sodišče je opravilo ustavno sodno kontrolo predhodne sodbe in se osredotočilo na 
tehtanje pravice ustvarjalcev do svobode umetniškega ustvarjanja na eni strani in pravice do 
zasebne lastnine proizvajalcev fonogramov na drugi strani (1. odst. 14. člena nemške ustave). 
V samem izhodišču je sodišče potrdilo sprejemljivost zakonskega okvira in sicer, da so 
zakonske določbe, ki določajo pravico proizvajalcev fonogramov (85. člen UrhG) in pravico 
do proste uporabe (24. člen UrhG), na kateri temeljijo sporne odločitve, kompatibilne z svobodo 
umetniškega ustvarjanja (3. odst. 5. člena nemške ustave).134 Glede na to, da gre pri vzorčenju 
tujega dela za poseg v avtorske pravice, ki v majhnem delu omejuje materialno upravičenje do 
reproduciranja, je zaključek sodišča, da se morajo ekonomski interesi imetnikov avtorskih 
pravic umakniti v prid svobode vstopanja v umetniški dialog.135 Glasbeni ustvarjalec, ki želi v 
svoje delo vključiti vzorec iz tujega dela, se je po oceni sodišča znašel v šibkem in izrazito 
podrejenem položaju. Na voljo ima dve odločitvi: pridobitev dovoljenja od imetnika pravice 
(1), ali producirati vzorec v lastni režiji (2), pri čemer tako 1. kot 2. možnost omejujeta 
ustvarjalčevo svobodo do umetniškega delovanja in posledično zmanjšujeta kulturni napredek 
v družbi. Imetnik pravice ima popolno kontrolo nad izdajo licence za uporabo vzorca tretji 
osebi, saj slednja nima pravice za odobritev licence, prav tako pa ne obstaja sistem obveznega 
licenciranja vzorcev, ki bi dejavnost vzorčenja monetiziral na kolektivni ravni. Pri zavrnitvi 
licence imetnik pravice nima obveznosti obrazložiti svoje odločitve. Zavrnilno odločitev lahko 
sprejme ne glede na višino ponudbe ustvarjalca, kar pomeni, da je proizvajalec fonograma pri 
                                                          
134 Sodišče je dejalo, da je v diskreciji zakonodajalca, da se odloči ali bo v določbi o prosti uporabi določilo 
obveznost plačevanja določenega finančnega nadomestila, ki bi avtorju oz. proizvajalcu fonograma podelil 
upravičenje do soudeležbe v dobičku od proste uporabe njegovega dela v novem delu tretje osebe, ali ne.  
135 To velja tudi v primeru fonogramov, ko je v ozadju uporabe umetniški namen. Tako Bundesverfassungsgericht, 
v: The Use of Samples for Artistic Purposes May Justify an Interference with Copyrights and Related Rights, BvR 
1585/13, 2016, str. 1 
- 43 - 
 
določanju licenčnine svoboden. Sodišče pravi, da je proces pridobitve ustreznih pravic izjemno 
zahtevno, pomoč, ki izvira iz podatkovnih baz in svetovalnih agencij, pa neučinkovita. Prav 
tako ni primerna rešitev produkcija zvokov ustvarjalca v lastni režiji. Vzorčenje je tipični stilski 
element v hip-hopu, ta pa predpostavlja razumevanje specifičnih umetniških kriterijev. Poleg 
tega je dejanje produkcije majhnih delov težavno, primerjava enakovrednosti med zvoki pa 
odpira vrata negotovosti.  
 
V povezavi z argumentom tožnika o ekonomski prikrajšanosti je sodišče dejalo, da tveganje 
upada prodaje v konkretnem primeru ne obstoji.136 Dejavniki, ki jih je pri presoji potrebno 
upoštevati so umetniška in časovna komponenta predhodnega dela, pomen prevzetega dela in 
morebitna ekonomska škoda, ki je nastala avtorju originala. Sodišče je poudarilo, da določba o 
prosti uporabi denarne protivrednosti ne predvideva, zato ni možno govoriti o ekonomski 
prikrajšanosti proizvajalca fonograma. Ključna je ugotovitev sodišča, da ustava majhnim delom 
in delčkom glasbenih elementov v obliki sorodne pravice ne zagotavlja varstva, saj bi to na 
dolgi rok zgolj dodatno otežilo ali celo onemogočilo uporabo obstoječih kulturnih dobrin.  
 
Nemško ustavno sodišče je odločilo, da so dodatne omejitve izjeme proste uporabe določene s 
strani zveznega sodišča neustrezne za dosego proporcionalnega ravnotežja med interesom ne 
omejujočega kontinuiranega razvoja umetniškega ustvarjanja in lastninskimi interesi 
proizvajalcev fonogramov. Sodbo zveznega sodišča je razveljavilo in zadevo vrnilo v novo 
odločanje z napotkom, da mora sodišče pri sprejemu nove odločitve v zadostni meri upoštevati 
umetniško svobodo ustvarjalcev. 
 
11.2.3. Pomen sodbe za slovenski pravni red 
 
Sodba Metall auf Metall je pomembna tudi za slovenski pravni red. Tako kot Nemčija tudi 
Slovenija sodi med ti. države droit d'auteur, ki ločijo med avtorsko pravico in sorodnimi 
pravicami. Slovensko ustavno sodišče podlago za svoje odločitve velikokrat črpa iz sodb 
nemškega ustavnega sodišča, prav tako pa je sodišču blizu analiza in način tehtanja temeljnih 
ustavnih pravic, ki jo je opravil nemški sorodni organ. Na drugi strani pa je očitna razlika med 
pravnima sistemoma na zakonski ravni, natančneje v zagotavljanju primernega načina 
uresničevanja umetniške svobode. Nemška doktrina proste uporabe je bolj prožna kot jo določa 
                                                          
136 Odločitev bi lahko bila drugačna v primerih, ko bi bilo novo delo tako podobno originalu, da bi lahko nekdo 
domneval, da bo novo delo na trgu konkuriralo originalnemu fonogramu. 
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ZASP in pride v poštev pri vseh vrstah predelav, ki ustrezajo novemu samostojnemu  delu, 
razen v primeru, ko vsebina prisvojenega dela predstavlja melodijo originala. To pomeni, da je 
v Nemčiji parodija glasbenega dela zakonsko prepovedana,137 kar predstavlja enega redkih 
primerov, ko je slovensko pravo za ustvarjalca ugodnejše. Kriterij, ki ga je za presojo 
samostojnosti novega dela razvila nemška pravna teorija, temelji na prepoznavanju pomena 
uporabe osebnega prispevka ustvarjalca originala v novem delu. Če ustvarjalec novo delo 
napravi na način, da osebni prispevek predhodnika zbledi, potem ne gre za pomembno uporabo, 
vloga originala pa je bila v tem primeru zgolj predlagalna, tj. v ustvarjalcu je vzbudila željo, da 
ustvari samostojno delo.138 Na drugi strani pa ZASP ne predvideva tako široke izjeme od kršitve 
avtorske in drugih pravic, ko gre za ustvarjanje predelav zaščitenih del. Kot prosti predelavi sta 
določeni samo privatna nekomercialna predelava (1) in nekomercialna in komercialna 
predelava v parodijo ali karikaturo (2). Slovenska zakonodaja je na tem mestu jasna: vzorčenje 
– predelava – tujih fonogramov in glasbenih del predstavlja kršitev pravic imetnikov ne glede 
na to, kaj predstavlja predmet vzorčenja. Dovolj je že juridična sekunda.139  
 
Z vidika določnosti ureditve ZASP ni sporen, sporen je z vidika skladnosti z ustavo. Potrebno 
je poudariti, da je nemško ustavno sodišče ugotovilo ustreznost zakonodajnega okvira (in 
potrdilo ugotovitev predhodnih sodišč v zadevi, da prosta uporaba po analogiji zajema tudi 
uporabo fonogramov) z vidika zagotavljanja uresničitev ustavnih pravic, ne pa tudi dodatnih 
kriterijev postavljenih s strani vrhovnega sodišča. To pomeni, da če je sodišče z ustavnega 
vidika ocenilo, da dodatni pogoji ne omogočajo uresničevanja določenih temeljnih pravic, bi to 
še bolj držalo v primeru neustrezne zakonodaje. Potrebna je sprememba zakonodaje, ki bo na 
primeren način zagotavljala uresničevanje ustavne pravice svobode umetniškega ustvarjanja. 
Nehvaležno je napovedovati, kakšna bi bila odločitev slovenskega ustavnega sodišča v podobni 
zadevi, ko gre za poseg v pravico do zasebne lastnine proizvajalcev fonogramov z dejanjem 
vzorčenja, dejstvo pa je, da so nemški ustavni sodniki slovenskim kolegom s sodbo Metall auf 
Metall pokazali (pravo) pot pravne rešitve.  
 
 
                                                          
137 To je potrdilo tudi nemško sodišče v zadevi »Gaby wartet im Park«. 
138 T. Reilly,  Good fences make good neighboring rights: The German Federal Court rules on the digital sampling 
of sound recordings in Metall auf Metall, str. 39 
139 Ž. Rejec in K. Artak, Miksanje glasbe ter varstvo pravic izvajalcev in proizvajalcev fonogramov, Pravna praksa, 
št. 49-50 (2015), str. 2 
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12. VZORČENJE KOT KRŠITEV AVTORSKE PRAVICE IN PRAVICE 
PROIZVAJALCEV FONOGRAMOV  
 
12.1. Kršitev materialnih avtorskih pravic 
 
V primeru kršitve izključnih avtorskih pravic lahko avtorskopravni upravičenec nasproti 
kršitelju uveljavlja civilnopravne sankcije (167. člen ZASP).140 Tožnik bo največkrat zatrjeval 
poseg v materialno pravico do reproduciranja in pravico do predelave.141 Predpostavke kršitve 
avtorske pravice, ki jih bo moral tožnik v postopku dokazati, so 1. obstoj same pravice, 2. obstoj 
imetništva te pravice po tožniku in 3. obstoj kršitve.142 V razmerju do prve predpostavke se 
proces presoje giblje okoli 5. člena ZASP, kjer se ugotavlja, ali glasbeno delo tožnika ustreza 
avtorskemu delu.143 To v večini primerov med strankama ne bo sporno, vseeno pa je vredno 
poudariti, da se mora sodišče tu osredotočiti na ugotavljanje individualnosti glasbenega dela in 
presoditi raven ustvarjalnosti. Dokazovanje obstoja imetništva prav tako ne predstavlja 
prevelikih težav, pri čemer v primeru prenosa materialnih avtorskih pravic, tožnik imetništvo 
izkaže z veljavnim pravnim naslovom.144 V okviru obstoja kršitve mora tožnik dokazati, da je 
kršitelj njegovo delo uporabil brez dovoljenja, toženec pa se lahko sklicuje, da uporaba spada 
med zakonske izjeme. ZASP kršitvenih ravnanj ne našteva, kar pomeni, da sodišče v vsakem 
konkretnem primeru presoja, ali toženec s svojim ravnanjem krši vtoževane pravice. Za razliko 
od slovenskih sodišč, ki se do danes še niso soočila z vprašanjem vzorčenja kot kršitvenega 
ravnanja, tuja sodna praksa vzorčenje tujega glasbenega dela šteje kot (potencialno) kršitev. 
Nesporno je, da je vzorčenje storjeno namenoma in zavestno. Zahtevnost ugotavljanja kršitve 
je vsebinske narave, saj vzorčenje ne pomeni prevzema celotnega glasbenega dela. Vprašanje, 
na katerega je treba odgovoriti, je, ali je toženec sploh posegel v avtorsko delo, tj. ali del, ki ga 




                                                          
140 Če je avtorska pravica kršena namerno ali iz hude malomarnosti, je imetnik pravnice upravičen tudi do plačila 
civilne kazni (168. člen ZASP) 
141 M. Katz, Recylcing copyrtight: Survival&Growth in the remix age, Intellectual Property Law Bulletin (2008), 
str. 3 
142 M. Trampuž in ostali, Komentar ZASP, str. 381 
143 RS Višje sodišče v Ljubljani, sodba, opr. št. I Cp 1342/2012, 2013 
144V primeru, ko tretje osebe kršijo preneseno pravico, njen pridobitelj pa ne reagira, je sodišče stvarno 
legitimacijo razširilo tudi na avtorja. Sodba II Ips 966/2008 
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12.1.1. Ekskurz v Nemčijo – zadeva »Goldrapper« 
 
Na zgornje vprašanje je odgovorilo nemško vrhovno sodišče v zadevi »Goldrapper«. Tožbo je 
na sodišče vložila francoska glasbena skupina Dark Sanctuary, ki je ločeno zatrjevala kršitev 
avtorske pravice na glasbenem besedilu in kompoziciji. Toženec naj bi pravici kršil z 
vzorčenjem deset sekundnega zaporedja glasbene podlage (melodija), ki se je v novem delu 
ponavljala skozi celotno skladbo. Pri tem pa ni uporabil glasbenega besedila iz originalnega 
dela. Sodišči 1. in 2. instance sta sledili tožniku in v ravnanju toženca prepoznali kršitev. 
Vrhovno sodišče pa odločitve ni potrdilo. Tožbeni zahtevek avtorja besedila glasbe je zavrnilo 
z argumentom, da avtorska pravica ne varuje originalne povezave med besedilom in glasbo. 
Kar pa zadeva avtorja glasbene kompozicije, je sodišče zadevo razveljavilo in vrnilo višjemu 
sodišču v ponovno odločanje. Razlog za razveljavitev: neustrezna presoja nižjih sodišč, da je 
vzorčeni del sam po sebi avtorskopravno varovan. Sodišča so pomanjkljivo in neustrezno 
obrazložila objektivne determinante za avtorskopravno varstvo vzorčene melodije in niso 
pojasnila na katerih mestih melodija izraža avtorjevo ustvarjalnost, oziroma je viden vložen 
kreativni napor.145 Ključno je ne samo, da sodišče presojo opravi temeljito ampak tudi, da je ne 
opravi samo po lastnem občutku in v postopek vključi izvedenca glasbene stroke. Na ta način 
odločitev sodišča dobi pravno trdnost.  
 
12.1.2. Kršitev materialnih avtorskih pravic - nadaljevanje 
 
Glede na to, da je v Sloveniji tako kot v Nemčiji, kriterij za avtorsko delo individualnost 
intelektualne stvaritve, bo slovensko sodišče, ko se bo soočilo z vprašanjem vzorčenja kot 
kršitvenega ravnanja, moralo presoditi, do kolikšne mere je individualen prispevek avtorja 
prepoznan v novem delu in kaj pravzaprav predstavlja individualen prispevek oziroma lasten 
ustvarjalen doprinos avtorja.146 Ugotavljanje individualnosti potez avtorja vsebovanih v tistem 
delu originala, ki je predmet vzorčenja, predstavlja jedro obstoja kršitve. V primeru, da bi 
analiza pokazala, da prevzeti del ustreza avtorskopravnemu varstvu, potem bi sodišče po vsej 
verjetnosti ugotovilo obstoj kršitve. V slovenski zakonodaji izjeme de minimis namreč ne 
                                                          
145 B. Clark, Goldrapper: no copyright protection for de-lyricized samples used as looped background for a rap 
track?, Journal of Intellectual Property Law & Practice, 10 (2015), str. 1 
146 I. Duhanic, Copy this Sound! The Cultural Importance of Sampling for Hip Hop Music in 
Copyright Law – A Copyright Law Analysis of the Sampling Decision of the German Federal Constitutional Court, 
GRUR Int., str. 6 
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poznamo, kar skladno z Nimmerjem pomeni, da sodišča pri presoji prav tako ne bi uporabila 
testa bistvene podobnosti. 
 
12.2. Kršitev pravic proizvajalcev fonogramov 
 
Za razliko od avtorske pravice, katere predmet je individualna intelektualna stvaritev, predmet 
pravice proizvajalcev fonogramov ni svaritev, temveč fonogram (128. člen ZASP), pri čemer 
je poglavitni razlog za dodelitev varstva v kreativnem, finančnem in organizacijskem 
temeljnem prispevku k nastanku komercialnega fonograma, ki temelji na glasbenem delu. 
Originalnost oziroma kvaliteta zvoka je pri zagotavljanju varstva irelevantna. Skladno s sodno 
prakso so predpostavke kršitve pravic proizvajalcev fonogramov enake kot v primeru kršitve 
avtorske pravice z razliko presoje obstoja kršitve. Tu je glavno vprašanje, ali se prevzem 
majhnega dela fonograma lahko smatra za kršitev sorodne pravice. Nemško vrhovno sodišče je 
odgovorilo pritrdilno. Dolžina in kvaliteta prevzetega dela s strani toženca je nepomembna, saj 
vsak delček originalnega posnetka izraža vložen napor proizvajalca fonograma.147 Obstaja 
velika verjetnost, da bi slovensko sodišče odločilo enako in v primeru vzorčenja tujega dela 
presodilo v prid tožniku in ugotovilo kršitev pravice predelave fonogramov. Pri presoji kršitve 
pravice do reproduciranja fonograma pa bi sodišče moralo vzeti v obzir značilnost vzorca, ki je 
vključen v novo delo. Ali je prevzet zvok v novo delo vključen v identičnem zvočnem zapisu, 
kar bi pomenilo, da gre za »čisto reprodukcijo«, ali je zvok iz originalnega posnetka digitalno 
obdelan do mere, ko o plagiatu ne more biti več govora in gre (zgolj) za predelavo fonograma, 
ali pa je vzorec predelan do te mere, da v novem delu prevzeta vsebina ni prepoznana. 
 
Posledica razlikovanja med tem, kdaj gre za poseg v intelektualno delo in kdaj v fonogram, je, 
da imetniki pravice na fonogramih uživajo večje pravno varstvo kot imetniki avtorske 
pravice.148 Slednji bo v postopku težko uspel z zatrjevanjem kršitve avtorske pravice v primeru, 
ko bo toženec iz njegovega dela prevzel dve noti, pri čemer bo proizvajalec fonograma na drugi 
strani uspešen, ko šlo za prevzem kateregakoli del(čk)a fonograma. Nemško vrhovno sodišče 
je dejalo, da je ta diskriminacija naravna posledica razlikovanja med avtorsko in sorodnimi 
pravicami.149 Ta diskriminacija je v Nemčiji po odločitvi ustavnega sodišča zrelativizirana z 
doktrino splošne uporabe, na katero se uporabniki tujih fonogramov sedaj lahko sklicujejo. Ko 
                                                          
147 S. Apel, Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films (USA), Metall auf Metall (Germany) and Digital Sound 
Sampling - "Bright Line Rules"?, Mohr Siebeck (2010), str. 343 
148 Ibid. 
149 BGH, Kraftwerk, et al. v. Moses Pelham, et al. 
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gre za vprašanje kršitve pravic z dejanjem vzorčenja, so v Sloveniji proizvajalci fonogramov 
nasproti imetnikom avtorske pravice v pravno ugodnejšem položaju. Kazalo bi razmisliti v 
smeri spremembe zakonske ureditve na način, da bi se trenutno stanje med avtorji in 
proizvajalci fonogramov uravnotežilo.  
 
12.3. Moralne avtorske pravice 
 
Avtor glasbenega dela z nastankom stvaritve na delu pridobi poleg materialnih tudi moralne 
avtorske pravice, s katerimi se varuje avtorjeva osebnost in so izraz splošne osebnostne 
pravice.150 ZASP od 17. do 20. člena določa štiri moralne avtorske pravice: pravica prve objave, 
pravica priznanja avtorstva, pravica spoštovanja dela in pravica skesanja. Moralne pravice 
pripadajo zgolj avtorju in so neprenosljive. V povezavi z vzorčenjem kot potencialnim 
kršitvenim ravnanjem je pomembno pogledati predvsem, ali gre lahko v tem primeru za poseg 
v pravico spoštovanja dela.  
 
Pomen pravice spoštovanja dela je v tem, da avtorju omogoča, da se upre skazitvi in vsakemu 
drugemu posegu v svoje delo ali vsaki uporabi svojega dela, če bi ti posegi ali ta uporaba lahko 
okrnili njegovo osebnost (19. člen ZASP). Za kršitev pravice morata biti kumulativno 
izpolnjena objektivni in subjektivni pogoj. Objektivni obsega neposredne ali posredne posege 
v avtorsko delo, pri čemer jih ZASP navaja le primeroma, subjektivni pogoj pa je izpolnjen, če 
pride do prizadetosti oziroma okrnitve avtorjeve osebnosti.151 Relevantni so posegi v samo 
integriteto, substanco dela in tudi okoliščine uporabe dela, ki pa v samo substanco ne 
posegajo.152 Pri vzorčenju tujega dela je predpogoj za ugotavljanje kršitve pravice spoštovanja 
dela, prepoznavnost prevzetega vzorca v novem delu.153 Primere potencialne kršitve si je možno 
predstavljati, ko bi toženec del(ček) originala uporabil v povezavi z dejavnostjo, produkti ali 
institucijo, s katero iz osebnostnih razlogov ne soglaša (npr. vzorčenje reggae skladbe v 
propagandnem oglasu za vojno).154 Dejstvo, da je posameznik pridobil licenco za uporabo dela, 
je irelevantno z vidika kršitve. Za uporabo delov kompozicije je pomembno pridobiti soglasje 
od avtorja.155 
                                                          
150 M. Trampuž, Denarna satisfakcija pri kršitvi moralnih avtorskih pravic, Pravnik 44 (1989), str. 465 do 477 
151 Vrhovno sodišče RS, sodba opr. št. II Ips 1018/2007, 2009 
152 Ibid. 
153 M. Suomivuori, Sampling – is it legal? The effects of copyright on sample-based music, Arcada (2012), str. 35 
154 A. R. Bergman, Toronto Copyright Lawyer: The legality of music sampling, 
https://zvulony.ca/2010/articles/intellectual-property-law/copyright-law/music-sampling/  
155 V zadevi Morrison Leahy Music Limited in drugi proti Lightbond Limited, kjer je sodnik dejal, da uporaba 
majhnega dela kompozicije v novem delu lahko privede do zaničevanja originala.  
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13.  OBVEZNO LICENCIRANJE VZORCEV GLASBENIH DEL IN 
FONOGRAMOV156 
 
Da bi ustvarjalec vzorec iz tujega dela uporabil pravno skladno, mora pridobiti dovoljenje od 
avtorja glasbenega dela in imetnika pravice na fonogramu. V pravno poslovnem odnosu ima 
imetnik pravice popolno kontrolo nad sklenitvijo pravnega dogovora uporabe vzorca. ZASP 
namreč obveznega licenciranja uporabe vzorcev ne določa. Nekateri pravni strokovnjaki157 v 
slednjem vidijo rešitev za vzpostavitev bolj enakovrednega, poštenega in predvidljivega 
sistema, znotraj katerega bi neodvisen organ pristojen za področje avtorskega prava določil 
fiksni znesek za prevzeti vzorec glede na njegovo dolžino.158 Nesporno je, da bi sistem 
obveznega licenciranja v glasbeni industriji dvignil nivo pravne varnosti in zmanjšal število 
sodnih sporov. Ustvarjalci bi hitreje pridobili licence, imetniki pravic pa plačilo za uporabo 
vzorcev njihovih del. Prav tako bi se zmanjšali stroški uporabe vzorcev.159 Kljub temu pa sistem 
ne bi odpravil finančnega bremena prejemnika licence, ki bi moral pridobiti dve licenci, licenco 
za uporabo glasbenega dela in licenco za uporabo fonograma.160 Kritika predloga obveznega 
licenciranja je tudi v tem, da zanemarja vsebinsko vrednost vzorcev, pri upoštevanju katere bi 
kljub različnim tarifam, presoja na koncu temeljila na subjektivnem občutku odločevalca.161 
Vendar pravo vprašanje ni ugotavljanje prednosti in slabosti tega sistema, temveč ali vzorec, 
predvsem takrat, ko v novem delu predstavlja obrobni del (kar je v večini primerov), imetnika 
pravice prikrajša v uresničevanju njegovih materialnih upravičenj. Odgovor nemškega 
ustavnega sodišča je, da to prikrajšanje ni nezanemarljivo. To ne pomeni, da bi bila uvedba 
obveznega licenciranja s strani zakonodajalca protiustavna per se, vendar bi moral 
                                                          
156 Pravna teorija omenja tudi druge alternative trenutnemu sistemu. To so prostovoljno strukturirana pogajanja 
(Jason H. Marcus), ekonomski pristop (David S. Blessing), vzorčno naravnan pristop (Michael J. Madison), prosta 
uporaba (Evans C. Anyanwu). Predlagane rešitve so po učinku nedoločne in dvoumne, ter ne zagotavljajo 
potrebnega ravnotežja med nasprotujočimi interesi. Tako C. R. de la Torre v: Digital Music Sampling and 
Copyright Law: Can The Interests of Copyright Owners and Sampling Artists Be Reconciled?, str. 7 
157 J. Norek, You Can't Sing Without the Bling: The Toll of Excessive Sample License Fees on Creativity in Hip-
Hop Music and the Need For a Compulsory Sound Recording Sample License System in Michael L. Baroni, A 
Pirate's Palette: The Dilemmas of Digital Sound Sampling and a Proposed Compulsory License Solution 
158 Baroni predlaga plačilo pavšala v višini 0.25 centov za vsako kopijo prodanega glasbenega dela, ki vključuje 
enoskundni vzorec ali manj in dodaten en cent za vsako dodatno sekundo originala. Ibid., str. 96-97 
159 Neil Weinstock pravi, da glavni namen obveznega licenciranja ni v zmanjševanju stroškov, temveč prikrajšati  
avtorja originala, da prepreči nastanek novega kreativnega dela. To pa na področju avtorskega prava zvišuje nivo 
demokratičnost. N. W. Netanel, Copyright and a Democratic Civil Society, Yale Law Journal, 248 (1996). 
160 Baroni pravi, da bi moral plačilo za uporabo vzorca prejeti zgolj proizvajalec fonograma, češ da se z vzorčenjem 
pravica na glasbenem delu ne krši. Stališče je problematično, ker zanemarja materialne pravice avtorja. Michael 
L. Baroni, A Pirate's Palette: The Dilemmas of Digital Sound Sampling and a Proposed Compulsory License 
Solution 
161 R. M. Szymanski, Audio Pastiche: Digital Sampling, Intermediate Copying, Fair 
Use, str. 9 
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zakonodajalec pri tem upoštevati, da ureditev prekomerno ne posega v pravico svobode 
umetniškega ustvarjanja.  Naslednji korak je opredelitev predmeta licenciranja. Bi se že vzorec 
v trajanju sekunde ali manj štel za predmet licence, ali je smiselno to mejo postaviti višje in kot 
predmet določiti tisto uporabo, ki v novem delu predstavlja bistven del.162 Nadalje problem 
opredelitve leži v različnem varstvu predmeta avtorske in sorodne pravice. To so vsa zahtevna 
strokovna vprašanja, katerim mora zakonodajalec, če bi se odločil za sistem obveznega 
licenciranja vzorcev, v postopku  obravnave nameniti pozornost. 
 
14. ZAKLJUČEK  
 
Vzorčenje glasbenih del in fonogramov je sodoben način umetniškega izražanja, ki črpa iz 
obstoječe baze glasbenih stvaritev. Pojavnost te vse bolj popularne tehnike je posledica 
tehnološkega napredka in inovacij in predstavlja naraven razvoj koncepta sposojanja glasbenih 
kompozicij, ki je predvsem med ustvarjalci klasične glasbe v 18. in 19. stoletju predstavljal 
sprejemljivo prakso. Trenutno pravna ureditev vzorčenja ne prepoznava kot kreativne metode, 
s katero se poglablja kulturni napredek in mu ne priznava umetniške vrednosti. Po ZASP se 
vzorčenje šteje za predelavo in predstavlja potencialno kršitev avtorjevih moralnih avtorskih 
pravic in materialnih avtorskih pravic ter kršitev pravic proizvajalcev fonograma. Z vidika 
posega v avtorsko delo je novo delo, ki vsebuje del(ček) originala izenačen s priredbo 
glasbenega dela. Gre za dva povsem različna načina obravnavanja obstoječega dela, med 
katerima pa zakon ne dela razlike. Monopolizacija intelektualnega vložka na majhnih delih 
celotne stvaritve oz. na predmetu varstva pravice je etično vprašljiva.163 Skozi monetizacijo 
vzorcev fonogramov se odraža ekonomski interes imetnikov pravic, pri čemer se postavlja 
vprašanje, ali prisvajanje vzorcev sploh posega v ekonomska upravičenja imetnikov. Kakšna je 
pravzaprav ekonomska vrednost določenega vzorca? Če je bilo ravnotežje med interesom 
avtorja do pridobivanja materialnih koristi na podlagi izkoriščanja svojega dela in interesom 
družbe po dostopu in uporabi avtorskih del že davno porušeno, pa se zdi, da se nastala vrzel še 
poglablja v prid prvih.  
 
                                                          
162 J. Beck, Music composition, sound recordings and digital sampling in the 21st century: A legislative and legal 
framework  to balance competing interests, UCLA Entertainment Law Review (2005), str. 11. 
163 Živimo v času, ko je glasba bolj zaščitena kot znanost. Če so standardi, ki veljajo v znanosti preveč mili za 
zaščito zabavne industrije, kaj nam to pove o družbenih prioritetah in o tem, kaj je prav in kaj ne. Če etična merila 
določa samo prodajljivost in višina cene enote, ki se ji še da določiti ceno, ker vemo, da ravna ta prinaša visoke 
dohodke posamezni skladbi, potem je jasno, da etika, to, kar je prav, s tem kriterijem nima nič skupnega.  
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Kazalo bi razmisliti, ali ni ZASP v tem delu preveč restriktiven z vidika omejevanja 
manevrskega prostora ustvarjalcev oziroma povedano drugače, ali sta ščitenje pravic avtorjev 
glasbenih del in proizvajalcev fonogramov in interes družbe po spodbujanju kulturnega 
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